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1.  Manieristi  continuatori  di  vecchie  forme  . Pag.  i 

CiROEAMo  DA  Santacroce. 

L.\  \'iTA.  - Bibeiocr.\ita.  - L’Opera;  Il  jàttore  ritar- 
datario, nel  Cenacolo  del  1549  a San  Martino  di  Venezia 
taglia  nel  legno  figure  di  stampo  belliniano  ingrandite, 
mentre  nel  1519,  nella  Vocazione  di  San  Matteo,  a Bas- 
sano  Veneto,  si  adattava  grossamente  a tipi  bonifacesclii. 

- Artefice  stento,  meschino,  nulla  rappresenta  nel  mondo 
veneziano.  - Cat.veooo  deeeiv  Opere. 

Ces.vrf  da  Conf;gi.iano. 

L’  Opera;  Rievocatore  di  tipi  cime.schi  nel  Cenacolo 
della  Raccolta  Ouerini  Stampalia,  si  volge  agli  e.semplari 
di  Bonifacio  nell’altro  della  chiesa  dei  SS.  Apostoli. 

Paolo  de’  Franceschi,  detto  il  Fiamminc.o. 

L’  ()P1CR.\;  Un  ritorno  ver.so  Cima  da  Conegliano  si 
scorge  nella  sua  Pietà,  a])])artenente  all’Accademia  di 
Belle  Arti  a Vienna,  e il  ricordo  di  Cima  non  scompare 
neppure  nel  San  Girolamo  della  chiesa  parrocchiale  di 
Mirano,  d’ispirazione  tintorettesca. 

Girolamo  Del  Toso. 

L’  Oper.\  ; Insignificante  imitatore  vicentino  del  Palma 
Vecchio  in  forme  arcaistiche  e stente. 
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Dionisio  Brkvi. 

L'  Oi'iCRA  : \'eronese,  imitatore  dei  Caroto  nel  quadro 
di  San  Michele  a Caprino. 

Dionigi  B.\tt.\glia  di  \'erona. 

h’  Opkra:  Buon  maestro  seguace  del  Torbido  nella 
])ala  della  chiesa  veronese  di  SantTùifemia. 

Stefano  Dell’Arzere,  Padovano. 

La  \'ita.  - Bibliografia.  - L’Opera:  Continuatore 
<li  forme  quattrocentesche,  volge,  iiiii  tardi,  come  già 
il  suo  condi.scepolo  e collaboratore  Domenico  Campa- 
gnola, verso  l’anqiiezza  compositiva  del  Pordenone. 

Giovanni  Olmo,  Bergama.sco. 

L’  Opera  : Nelle  ]irime  ojiere,  con  forme  derivate  dal 
Previtali,  mo.stra  qualche  indiretta  remini.scenza  raffael- 
lesca; poi  si  attiene,  irrigidendoli,  a modelli  moroniani. 


2.  Riflessi  dell’  accademismo  romano  - toscano  nel 

Veneto 33 

Giovanni  r'R.\rriNi,  detto  Del  Mio. 

L’  Opera:  Imitatore  del  Vasari  e di  Jacojio  Zucchi  nei 
tondi  della  biblioteca  sansoviniana. 

Giulio  Licinio. 

L'  Opera:  Altro  imitatore  di  forme  vasariane. 

Bernardino  Indi.a  Vf:ronese. 

La  \'it.a.  - Bibliografia  - L’  Opera:  Imitatore  del 
Correggio,  del  Pamiigianino  e di  Giulio  Romano.  - Anche 
quando  avviva  le  sue  comix>sizioni  con  qualche  spunto 
decorativo  veronesiano,  rimane  mi  accademico  studioso 
di  grazie  e di  agghindanienti  ]ier  le  sue  rotondette  e Usce 
figure  color  di  rosa.  - Catalogo  delle  Opere. 


Orlando  Placco. 


L’  Opera;  Fu  collaboratore  di  Bernardino  India  nella 
composizione  della  Sala  del  Consiglio  a Verona,  ove  per 
radattamento  alla  maniera  del  compagno,  gli  venne 
meno  l’intensità  d’effetti  pittorici  raggiunta,  sulle  orme 
di  Paolo,  nftW'Ecce  Homo  della  chiesa  di  San  Xazzaro  a 
Verona. 


S.\NTE  Creara. 

1/  Ope;ra:  Nel  cpiadro  della  vSala  stessa  del  Maggior 
Consiglio,  si  presenta  come  un  manieri.sta  ricercatore  di 
])om])a  decorativa  e tutto  fondato  sul  compromesso  tra 
le  forme  veronesiane  e quelle  proprie  all’accademismo 
toscano-romano. 

SiGi.SMONDo  De  Stefani. 

L’  Ope;ra:  Più  dei  precedenti  si  attiene  agli  esempi 
mantovani  di  Cdulio  Romano.  — Nel  quadro  del  artirio 
di  San  Lorenzo  in  San  Giorgio  di  Verona,  forbisce  su- 
perfici  e determina  particolari,  avvicinandosi  ai  medi 
dell’accademico  miniatore  Giulio  Clovio. 

BA'rnsTA  Agnolo,  detto  Del  ISIoro. 

La  Vita.  - Biblioc.rafia.  - L’  Opera:  l'onda  la  sua 
maniera  sul  compromesso  di  forme  veronesi  derivate  dal 
Torbido,  e talora  da  Paolo,  con  le  forme  dell’accademi.smo 
romano  di  Giulio  Pippi.  — Suo  capolavoro  è la  pala  di 
Sant’ Agostino  in  San  Fermo  a Verona.  — Cat.\i.ogo 
DELLE  Opere. 


Gil'lio  Del  Moro. 

L.v  \'iTA.  — L’  Opera:  Insignificante  manierista  di 
stampo  accademico  nella  conq)osizione  della  sala  del 
Gran  Consiglio  in  Palazzo  Ducale,  ove  è figurato  Papa 
Alessandro  III  a Roma;  chiassoso  scenografo  nella  Presa 
di  Cafja,  dà  la  sua  miglior  prova  nel  Cenacolo  di  Santa 
IMaria  Zobenigo  a \’enezia  jier  luministici  risalti  e serietà 
costruttiva.  - C.vTAi.oGo  delle:  Ope;re. 
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Giroi.amo  Gambarato. 

La  Vita.  - Bibuoc,r.afia.  - L’Opkr.\:  Altro  rappre- 
sentante cleirAccademia  romano-veneta.  - Sua  opera  in 
jialazzo  Ducale  a \'enezia. 


3.  La  famiglia  dei  Vecellio  e Nicolò  Frangipane  Pag.  67 

pR.AN’CESCO  \'ECELUO. 

La  Vita.  - Bibi,ioor.\ita.  - L’Obera:  Fonne  tizia- 
nesche indurite,  accentuate  da  contorni  marcati  e da 
intensità  d’ombre.  - Tendenza  a risalti  luministici.  - 
Suo  capolavoro:  le  ante  d’organo  nella  chiesa  di  San 
Salvatore  a \'enezia.  - Catalogo  DELLE  Oi>b;ri-:. 

Cesare  Vecellio. 

L.^  \'iTA.  - L’  Obera:  Inferiore  a Francesco,  lavorò 
nel  Cadore  componendo  popolareschi  cartelloni.  - C.ata- 
LOGo  DELLii  Oberi;. 

Orazio  Vecellio. 

L.v  ViT.A.  - L’  Ober-A:  La  mancanza  assoluta  di  docu- 
menti, sopra  l’opera  di  questo  principale  aiuto  di  Tiziano, 
rende  impossibile  precisare  il  suo  intervento  nella  serie 
delle  i>itture  uscite  dalla  bottega  del  padre. 

Marco  Vecellio. 

La  \'ita.  - Bibliogr-AFLa.  - L’  Obera:  L’opera  mi- 
gliore dell’ottuso  nipote  di  Tiziano  è la  comjiosizione 
raffigurante  la  Zecca  nella  Sala  del  Senato  in  Palazzo 
Ducale  a Venezia,  dipinta  sulle  orme  di  Giuseppe  Sal- 
viati.  — Nelle  altre  sue  o])ere,  fuor  deH’immediata  cerchia 
tiziane.sca,  egli  è un  infimo  manierista,  senza  più  traccia 
della  morbidezza  ]nttorica  di  Tiziano.  - Cat.\logo  di;lle 
Opere. 


Nicolò  Fr.axgib.ane. 


L.\  ViT.v.  - Bibliogr-aita.  - L’  Obera:  Nel  1573  di- 
])inge  la  Pietà  de’  Frari  come  un  meschino  madonnero 
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imitatore  di  Tiziano.  - Nel  Bacco  e buffone,  della  raccolta 
Ouerini  Stampalia,  il  volgare  pittore  accentua  i ri.salti 
luniini.stici  e raggiunge,  con  le  sue  dure  forme  di  xilo- 
grafo, vivezza  di  effetti  caricaturali.  - Cataloc.o  DKr,i,K 

OPKRIv. 

Tizlaxo,  detto  Tiziaxkllo. 

I.,A  Vita.  - Bibuoc.kaita.  - L’  Opkra:  Pomposo  e 
squilibrato  compositore  della  tela  di  S.  iSIaria  de’  Frari, 
raffigurante  Sant’ Ambrogio  che  vieta  a Teodosio  11  l’in- 
gresso al  tempio.  --  Catalogo  dkllk  Opkrk. 

4.  Continuatori  eclettici  della  tradizione  veneta  di 

Tiziano,  Tintoretto,  Veronese,  ecc I mj-  107 

ClAMBATTISTA  E AI.ES.SAXDRO  MaGAXZA,  \’ÌCeUtÌUÌ. 

F’  Opera  : Le  forme  del  Veronese,  intorbidate  e a])]ias- 
sitc,  si  fondono  spesso,  nell’arte  di  questi  due  maestri, 
con  un  tintorettismo  alla  maniera  del  Palma  giovine,  che 
soffoca  il  colere  e incrudi.sce  le  ombre.  - Tra  le  loro  opere 
migliori  son  le  i)itture  eseguite  per  la  cappella  del  Santis- 
simo nel  Duomo  di  Vicenza. 

Pietro  Marescalchi,  detto  Lo  Spada. 

La  \’ita.  - Bibliografia.  - L’  Opera.  ; Segue  gli 
e.seni])i  di  Jacopo  Bassano  e anche  di  Tiziano.  - Tra  le 
sue  o])ere  più  significative  sono  la  smagliante  composi- 
zione barocca  della  Madonna  della  Misericordia  nel  Duomo 
di  Feltre,  il  Banchetto  di  Erode  nella  Galleria  di  Dresda, 
il  Ritratto  di  centenario  nella  Galleria  di  Feltre.  - C.\TA- 
LOGo  delle  Opere. 


Girolamo  Forxi. 

L’  Opera;  Manierista  veronesiano  nella  cerchia  dei 
Maganza. 

Carlo  Ridoi.fi. 

L’  Opera;  Contaminazione  di  modi  vcronesiani  con 
gli  accentuati  risalti  chiaroscurali  del  l'alma  Giovane, 
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nella  pompa  banale  dall'Adorazione  de’  diagi  a San  Gio- 
vanni Elimosinario  di  \'enezia.  - Catalogo  dkixk  Opkrk. 

Dario  Varotari. 

La  Vita.  - Bibuograita.  - L’  Opiìra:  Maestro  eclet- 
tico, che  passa  daH’imitazione  del  Veronese  a (juella  dei 
sei^uaci  del  Tintoretto,  tra  le  più  svariate  e sconnesse 
reminiscenze  d’opere  d’arte.  - Catalogo  dp:i,L1ì  Opkrk. 

Camillo  rallini  di  Brkscia. 

L’  Opicra  : Si  firma  di.scepolo  di  Tiziano,  e segue  so- 
prattutto gli  esempi  del  Veronese  nelle  pitture  allegoriche 
a decorazione  del  soffitto  di  una  saletta  presso  la  Sala 
dello  Scrutinio.  - Tra  le  migliori  opere  di  questo  mediocre 
manierista  è l’ovato  raffigurante  la  Vittoria  di  Trapani  nel 
soffitto  alla  sala  dello  Scrutinio,  commistione  di  forme 
veronesiane  e tintorettesche  in  un  insieme  turbinoso. 

To.mmaso  Dolabklla. 

L’  Opkra:  Scolaro  dell’ Alieii.se.  - Sua  conqio.sizione  per 
il  soffitto  della  Sala  del  Senato,  raffigurante  II  Doge 
Pasquale  Cicogna  davanti  all’altare. 

PiKTRO  D.A.MINI. 

La  Vita.  - Bibliografia.  - L’ Opicra:  Eclettico  se- 
guace dei  maestri  veneti,  specialmente  di  Tiziano  e del 
Veronese.  - Sopra  la  mediocrità  della  sua  diffusa  opera 
di  pittore  si  elevano  la  Deposizione  di  Cristo  nel  Museo 
Civico  di  Castelfranco  e la  Crocefissione  nella  chiesa  del 
Santo  a Padova. 

P.AOLO  Pl.\ZZA  DI  CaSTKLFRANCO. 

L’  OpK1L\:  Raccoglie,  nel  Battesimo  di  Costantino  in 
San  Polo  a Venezia,  motivi  diversi  dal  ^’eronese,  da 
Jacopo  Bussano,  dal  Tintoretto,  amalgamandoli  in  un 
insieme  torbido  e arido  di  colore,  angoloso  di  forma, 
lustro  di  sujierfici. 

M.\ttko  In’goli  di  Ravknna. 

L’ Opkra:  Scolaro  di  Alvise  Benfatto,  risente  soprat- 
tutto della  maniera  di  Paolo  \'eronese,  pur  serbando 
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qualche  impronta  emiliana  nel  Cristo  in  gloria  dell’Acca- 
demia veneziana  e volgendo  verso  im  tintorettismo  alla 
Palma  Giovine,  la  composizicme  della  Satività  di  Maria 
in  San  Sebastiano  di  \'enezia,  non  immemore  di  Paolo 
nei  tipi  delle  donne  e nei  costumi  di  seta  rabescata. 

Odo.vrdo  Fialetti.  Bolognese. 

L’  Oper.\  : Insignificante  e disorientato  manierista, 
contraffattore  di  forme  veronesiane  e bassanesche. 

Pietro  Mer.\,  Olandese. 

L’  Oper-v:  Imitatore  del  Tintoretto,  di  Paolo  Caliari, 
del  Palma  Giovane.  — Tra  le  sue  pitture,  poche  meritano 
di  esser  notate  per  qualche  ^■^vezza  di  effetti  luministici: 
tra  esse,  la  Circoncisione  nella  chiesa  dei  Santi  Giovanni 
e Paolo  e la  Madonna  in  gloria  e Santi  nel  coro  di  San 
Francesco  delle  Vigne. 

Jacopo  Paial\  il  Giov.axe. 

La  Vita.  - Bibuograflv.  - L'  Opera  : Pitture  gio- 
vanili ispirate  soprattutto  alla  maniera  del  Tintoretto 
nelle  chiese  di  San  Bartolommeo  e di  San  Giacomo  del- 
rOrio  a \'enezia,  notevoli  per  l’intensità  degli  stacchi 
di  luce  dall’ombra  appesantita  e il  conseguente  risalto 
delle  forme.  - Nelle  Storie  relative  al  doge  Pasquale  Ci- 
cogna, dipinte  per  l’oratorio  dei  Crociferi,  l’eclettico 
seguace  dei  maggiori  artisti  veneziani  del  Cinquecento 
afferma  ima  spiccata  personalità  nell’animazione  pitto- 
resca degli  ambienti,  nella  spontanea  intimità  delle  scene, 
potrebbe  dirsi  nel  linguaggio  familiare  che  sostituisce 
l’ardore  eroico  dell’età  d’oro  veneziana.  - Siiluppo  della 
maniera  decorativa  di  J acopo  Palma  nelle  eclettiche 
composizioni  eseguite  per  il  sofiBtto  della  Sala  del  Mag- 
gior Consiglio.  — Tra  i migliori  esempi  di  maniera  tizia- 
nesca il  Crocefisso  della  Ca’  d’Oro  a Venezia  e l’altro 
nel  Museo  Ciinco  di  Padova.  — Il  barocco  nella  maniera 
del  Palma  Giovane;  l’.-I ssunta  della  Chiesa  di  San  Giu- 
liano a \'enezia,  il  Salvatore  in  gloria  benedicente  il  doge 
Zeno  nell’Oratorio  dei  Crociferi,  l'Autoritratto  di  Brera,  il 
gruppo  di  Cristo  e degli  angeli  nel  Giudizio  finale  di  pa- 
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lazzo  dei  Dofi;i.  - Il  ]K“riodo  di  decadenza  e le  sue  ojiere 
])iù  notevoli,  tendenti  al  movimento  jnttorico  secentesco. 
- CATAI.OGO  DEIvLK  Ol’KRK. 

PllCTRO  MaI,().MHR.'. 

La  \'ita.  - L’  Opera  : Lvclettico  affine  al  Palma  Giovine 
neH’accentiiazione  degli  scuri.  - Sua  arte  di  vedutista 
pittoresco  e minuzioso  nel  cjuadro  del  Prado  raffigurante 
il  Consiglio  veneziano  adunato  nella  Sala  del  Collegio.  - 
C.^TAEoGo  divllp:  Opere. 


Le:oxardo  Corona. 

La  \'ita.  - BibliogRjVEIA.  - L’  Opeig\:  Altro  eclettico 
affine  al  Palma  Giovane.  - Vivezza  decorativa  nelle  com- 
posizioni del  soffitto  di  San  Niccolò  dei  Mendicoli,  isjnrate 
al  Veronese  e al  Tintoretto.  - Accentua  ad  oltranza,  nel 
Crocefisso  dell’Accademia  e nelle  tele  dell’Ateneo,  l’in- 
tensità, ])ropria  al  Palma  Giovine,  dei  risalti  di  forma 
e degli  effetti  di  moto,  mediante  l’addensarsi  deH’ombra 
e la  violenza  dei  lumi.  - Cataeogo  deei.e  Operi-'. 

Baed.assare  D’Anna. 

L’  Opi-;r.\  : Seguace  e collaboratore  di  Leonardo  Corona 
nel  ligneo  Ecce  Homo  sulle  jiareti  dell’Ateneo. 


S.ANTE  PERANDA. 

La  \’ita.  - L’  Opi-;ra;  Seguace  di  Jacojio  Palma  il 
Giovane,  che  nel  periodo  della  dimora  in  P'milia  trae 
fpialclie  isjnrazione  dal  Correggio.  - Caratteristico  il  suo 
modo  d’illuminare,  che  dà  effetti  vitrei  alle  sujierfici 
di])inte.  - Tra  le  sue  opere  principali  in  Venezia  son  la 
comiiosizione  tintorette.sca  di  San  Rocco  fra  gli  appestati, 
nella  Chiesa  di  San  Giuliano,  i (juadri  in  .San  Nicola  da 
Tolentino,  la  vasta  scenografia  del  Martirio  di  Santo  Ste- 
fano nella  Chiesa  dedicata  a que.sto  Sante.  - Cat.ai.ogo 
DEi.EE  Operi-;. 

Antonio  I-'oeer. 

L’  Opera  ; Superficiale  imitatore  di  schemi  veronesiani 
e delle  vitrose  superfici  di  Sante  Peranda,  nel  quadro 
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del  Martirio  di  Santo  Stefano,  dipinto  per  la  chiesa  a lui 
dedicata. 

Mattko  Ponzoxe. 

L.a  - L’  Opera:  Scolaro  del  Peranda,  manierista 

mutevole  che  trae  da  fonti  diverse  gli  schemi  delle  opere, 
e,  mentre  nel  quadro  di  Santa  Maria  dell’Orto  par  dipinga 
so]ira  una  carta  tirata  a lucido  le  piatte  figure,  nel  Cro- 
cefìsso  di  San  Cassiano  deriva  forza  di  risalti  ]ilastici 
dall’ombra  e trova  qualche  motivo  fantastico  d’impronta 
barocca,  forse  per  ispirazione  del  veronese  Orbetto.  — 
Cataeoc.o  deeee  Opere. 

Giovanni  Contarini. 

La  Vita.  - Bibliografia.  - L’  Opera:  ^lanierista  tra 
i jiiii  notevoli  del  mondo  veneziano,  studioso  delle  opere 
di  Tiziano  e del  Tintoretto.  - Tra  le  sue  pitture  più  pre- 
gevoli sono  la  tela  raffigurante  II  Doge  Grimani  davanti 
al  trono  di  Maria,  in  Palazzo  Ducale  a Venezia,  singolare 
jier  larghezza  di  modellato,  slancio  compositivo,  squillo 
di  luci  fra  l’ombra,  e la  Natività  di  Maria  nella  chiesa 
dei  Santi  Apostoli,  ove  egli  si  afferma  robusto  costruttore, 
ainjiio  di  forme,  intenso  di  luministici  risalti.  - Sebbene 
abbia  imjiortanza  notevole  nella  sua  opera  il  luminismo 
tintorettesco,  e anche  talvolta  l’influenza  del  Palma 
Giovine,  più  che  i manieristi  aggruppati  intorno  a cpiesto 
Maestro,  ricorda  Tiziano  nella  morbida  fusione  cromatica 
di  alcune  sue  opere.  - Catalogo  DELLE  Operi:. 

Alessandro  \’arotari,  detto  il  Padovanino. 

La  Vita.  - Bibliografi.a.  - L’  Oper.a:  Mediocre  pittore 
nella  maggior  parte  delle  sue  composizioni,  inspirate  a 
un  tizianismo  accademico,  privo  di  forza,  artificioso.  — 
In  qualche  momento  d’eccezione  rie.sce  ad  imprimere 
nelle  sue  opere  segni  di  una  forte  personalità.  — Cosi 
raggiunge  novità  di  visione  decorativa  nei  quadri  della 
chiesa  di  San  Nicola  da  Tolentino,  ritmi  neoclassici  nelle 
Nozze  di  Cana  aH’Accademia  di  \’enezia,  e un’espressione 
pienamente  .secentesca  di  sen.sualità  pittorica  nella 
Betsabea  del  Museo  Civico  di  Padova.  - C.\T.alogo  delie 
Opere. 
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II.  - Deviazioni  varie  dai.ea  tradizione  dee  Morictto,  dei. 

Moroni,  dei  Campi  e dee  Lotto  nei  manieristi  di 
Brescia  e di  Bergamo Pag.  31 1 

1.  Imitatori  del  Lotto,  del  Moretto  e del  Moroni  a 

Bergamo  e a Brescia:  Agostino  Facheris,  Sci- 
pione Scanardi  da  Averara  e G.  B.  da  Averara, 
Agostino  Galeazzi,  Luca  Mombello,  Pietro 
Rosa 31 1 

2.  Deviazioni  varie  dalla  tradizione  del  Romanino, 

del  Moretto,  del  Moroni  e dei  Campi:  Lattanzio 
Gambara,  Tommaso  Bona,  Grazio  Cossali, 
Pietro  Gianmaria  Bagnatori  detto  il  Bagnadore, 
Antonio  Gandino,  Girolamo  Rossi,  Pietro  e Fra’ 
Benedetto  Marone,  Enea  Talpino  detto  il  Sal- 
meggia, G.  Paolo  e Francesco  Cavagna,  Giro 
lamo  e G.  B.  Grifoni,  Anonimo  maestro  di 
elusone Pag.  323 

III.  - Infietrazioni  venete  in  Lombardia  per  e’arte  di 

Simone  Peterzano  e di  Giovanni  da  Monte  Cri;- 


MASCO Pag.  381 

Simone  Peterzano l'<m-  381 


L’Opicra;  Tracce  di  una  ])rìnia  educazione  veneta, 
già  molto  indebolite  dal  sojiravvento  delle  forme  dei 
Camj)i  e dei  seguaci  di  Leonardo  in  Lombardia,  nella 
Pietà  della  chiesa  di  San  Fedele,  e negli  affreschi  raffi- 
guranti la  Satività  e l’Adorazione  de'  Magi  nella  Certosa 
di  Garegnano.  - Squilibrio  portato  nella  maniera  del 
])ittore  veneto  dalla  visione  dell’arte  lombarda.  - \'ivezza 
di  movimento  decorativo  nelle  pitture  della  cupola.  - 
Note  caratteristiche  del  cromatismo  di  Simone  Peterzano. 

- Cataeogo  deeee  Opere. 

Giovanni  da  Monte 3tii 

Bibeiograita.  - L’  Opera:  Inllusso  del  Pordenone  nei 
grandiosi  effetti  scenografici  ricercati  dal  pittore  crcmasco 
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decorando  l’organo  della  chiesa  milanese  di  San  Nazaro, 
tra  dirette  reminiscenze  degli  studi  di  I^eonardo  per  mo- 
numenti equestri  e battaglie.  — Catai.oc'.o  dkij,k  Oi’ERE. 

I\'.  - Compromesso  era  ea  tradizione:  \’eneto-L,ombarda 


e;  que;eea  artistica  Toscano-Romana  ....  Pag.  397 
Giuseppe  Porta,  detto  il  Salviati 398 


IvA  Vita.  - Biuliocraeta.  - L’Opera:  Persistenza 
della  tradizione  formale  to.scaiio-roniana  fra  i ])rimi 
venezianismi , nel  Cristo  deposto  della  chiesa  di  S.  Maria 
degli  Angioli  a IMurano.  — Studio  del  Veronese  nella  pala 
d’altare  di  San  Francesco  delle  \’igne  a Venezia  e nel- 
V Annunciazione  del  Museo  Civico  di  Padova;  di  Bonifacio, 
nelle  Sibille  di  Santa  Maria  Zobenigo  a \’enezia.  — Come 
in  cpiesti  dipinti,  rimane  pesante  la  forma  nel  Cenacolo 
di  Santa  Maria  della  Salute,  ove  il  manierista  toscano 
volge  a ricerca  di  morbidezze  cromatiche.  — Dissidio  fra 
l’intonazione  tizianesca  e la  jiersistenza  di  accademismi 
romani.  - Gruppo  di  opere  che  rapjiresenta  nell’arte  del 
Salviati  il  ]>eriodo  di  maggior  adattamento  alla  civiltà 
pittorica  veneziana:  le  ante  d’organo  con  David  in  fuga, 
nella  chiesa  della  Salute,  la  pala  di  San  Zaccaria,  guasta 
da  qualche  figura  di  stampo  accademico,  i tondi  della 
Biblioteca  sansoviniana,  la  Deposizione  nel  presbiterio 
di  S.  Pietro  Martire  a INIurano.  — Si  ravviva  il  compro- 
messo fra  la  tradizione  michelangiolesca  di  Cecchin  Sal- 
viati e la  facilità  pittorica  acquisita  a Venezia,  nell’af- 
fresco della  Sala  Regia  in  Vaticano.  — La  pala  di  Santa 
àlaria  de’  Frari,  composta  dal  Salviati  con  un  rinnovato 
senso  di  granchosità  costruttiva.  - Cataeoco  de:eee  opicre:. 

Girolamo  Muziano fa?-  4-8 

L.v  Vita.  - Biblio(;r.\fia.  - L’  Opera:  Riflessi  delle 
tarde  opere  del  Rcmanino,  nella  sua  primitiva  Madonna 
di  Belluno.  - Ricordi  di  Tiziano.  — Attrazione  in  Rema 
all’arte  di  Sebastiano  del  Piombo.  — Convenzionalismi, 
forme  accademiche,  tra  i continui  richiami  agli  esempi 
iniziali,  alle  origini  venete.  - Evolversi  del  Muziano  nella 
trasformazione  del  tipo  di  San  Girolamo  e di  ,San  Fran- 
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cesco,  graiKleKt;ianti  per  modi  sebastiancsclii.  - 0]>ere  del 
])ittore  in  Santa  Caterina  de’  Fnnari  a Roma,  neiri'.scu- 
riale,  al  Louvre,  nelle  chiese  di  vSanta  Maria  in  \’allicella, 
del  Gesù  e di  Santa  iMaria  degli  Angeli  a Roma,  ove 
s’afferma  il  miclielangiolismo  traverso  Sebastiano.  La 
Pentecoste,  opera  tipica  deH’uUima  maniera  del  Muziano. 
- Il  mondo  romano  aggrandisce  la  concezione  comi)ositiva 
del  pittore,  conduceiidclo  alla  teatralità.  - Catalogo  dkllk 
Opkrk. 


Jacopo  Ligozzi 

La  \’ita.  - Biri.iografia.  - L’  Reminiscenze  di 

opere  di  Paolo  e d’altre  pitture  veronesi  nel  Martirio  di 
Santa  Dorotea  a Pescia.  - Tintorettismo  alla  maniera  dtl 
Palma  Giovane,  contaminato  da  impressioni  di  c];tre 
.senesi,  del  Beccafumi  e dei  barocceschi,  nella  Deposizione 
di  croce,  nella  chiesa  di  Santa  Croce  a B'irenzc,  ove  il 
Ligozzi  esce  dal  campo  manieristico.  - Assimilazione  di 
schemi  toscani  nella  Visitazione  di  Lucca,  nel  Miracolo 
di  San  Raimondo  in  S.  Maria  Novella  di  l'irenze.  — h' Ap- 
parizione della  Vergine  a San  Francesco  nella  Galleria 
Pitti,  e la  decadente  replica  libera  nella  Pinacoteca  di 
Lucca,  con  V Apparizione  a San  Domenico,  fal.sata  dall’in- 
flusso di  l'ra’  Bartolommeo  e da  un  meticolo.so  fìammin- 
ghismo.  — L’accademia  nel  quadro  storico  del  ]ialazzo 
])rovinciale  di  Verona,  ove  le  cartacee  figure  mostrali 
dis.seccata  la  morbida  corjiosità  del  Ligozzi  jiittore  a 
Santa  Croce,  maestro  ai  Fiorentini.  - C.\T.\l,OGO  DKLLK 
OPKRK. 


\’.  - Dikpt.sioxk  dkllk  formk  dki  pri.mi  skcvact  di  Lf:o- 

XARDO  E D’AI.TRI  MAILSTRI  Df:LLA  PRI.MA  MICT.à  DKL  ClX- 
QUKCKXTo  IX  Lombardia  k ix  Pikmoxtk  . . . Pag.  483 

1.  Manieristi  lombardi  diffonditori  delle  forme  dei 
primi  seguaci  di  Leonardo  e dei  cremonesi 
Campi Po<h  483 

I.,.\  \’ita.  - Bibliogr-VITa.  - L’  Gpi:ra  ; Decadenza  della 
maniera  di  Bernardino  Luini  neirimitazioiie  che  di  essa 
diedero  i figli  Aurelio,  Giovanni  Pietro  ed  Evangehsta.  - 
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lufìltrazioni  romane  nell’opera  di  questi  maestri  e di 
Pietro  Gnocchi,  scolaro  di  Aurelio.  - Strascichi  di  forme 
leonardesche  nella  maniera  di  Francesco  Vicentini,  Carlo 
Urbini  da  Crema  e Coriolano  Malagavazzo,  imitatori  dei 
Cam])i.  — Lo  studio  delle  caricature  di  Leonardo  e deH’in- 
cisione  tedesca  nelle  invenzioni  grottesche  di  Giuseppe 
Arcimboldi.  - Catalogo  delle  Opere. 

2.  L’accademismo  in  Lombardia 503 

Gian  Paolo  Loniazzo,  scolaro  di  Gaudenzio  Ferrari, 
ammiratore  e imitatore  di  Leonardo,  diffonde  in  Milano 
il  gusto  dei  risalti  statuari,  delle  forme  macchinose,  del- 
l’enfasi retorica.  - La  ricerca  di  una  grandiosità  spinta 
all’eccesso  e la  sovrapposizione  accademica  del  forma- 
lismo romano  alla  fluida  grafia  dei  seguaci  di  Gaudenzio, 
si  ritrovano  nello  scolaro  di  G.  P.  Lomazzo,  Ambrogio 
Pigino,  che  tuttavia  ha  una  nota  di  personalità  nel  mo- 
dellato incisivo  dei  lineamenti  e nella  brunitura  delle 
superfici  colorate.  - La  maniera  enfatica  del  Lomazzo  trova 
riflessi  anche  in  Giuseppe  Meda,  architetto  pittore,  com- 
])agno  del  Pigino  e di  Camillo  Procaccini  nella  decorazione 
di  ante  per  gli  organi  del  Duomo  milanese;  ma  egli  si  di- 
stingue dal  suo  conterraneo  ]>er  gli  elementi  arcliitettonici 
delle  conqiosizioni,  e per  qualche  motivo  correggesco  che 
gli  viene  dal  Procaccini. 

3.  La  tradizione  della  scuola  piemontese-lombarda 

di  Defendente  Ferrari,  Gaudenzio  Ferrari,  Ber- 
nardino Lanino Png.  531 

Fermo  Stella,  imitatore  di  ilartino  Spanzotti  e di  De- 
fendente; Alessandro  Ardente,  faentino,  altro  imitatore 
di  forme  defendentesche.  — Girolamo  Giovenone,  arcaista 
seguace  di  Defendente.  — Girolamo  Lanino,  continuatore 
delle  forme  paterne  negli  affreschi  di  CaiuUa  Lomellina. 

- Giuse])pe  Giovenone,  altro  seguace  del  Lanino,  che 
rassoda  le  forme  del  maestro  e ne  rende  levigate,  ossee, 
le  tenere  superfici.  - Ottaviano  Cane,  seguace  di  Defen- 
dente e di  Gaudenzio,  ricamatore  calligrafico  di  forme 
allungate  e ingrandite  alla  cinquecentesca.  - Il  disfaci- 
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mento  della  maniera  gaudenziesca  in  altro  jiittore  di 
carte  mal  tinte,  arzigogolato  e pomposo,  l’ietro  Gran- 
niorseo.  - Infiltrazioni  deiraccademismo  milanese  nelle 
]nttnre  di  G.  B.  della  Cerva,  scolaro  di  Gaudenzio,  e 
imitatore  di  forme  di  Gaudenzio  e del  Lanino.  — Gu- 
glielmo Caccia,  detto  il  Moncalvo,  seguace  del  Lanino, 
a Milano  subisce  l’inflns.so  dello  sfumato  leonardesco  e del 
corrcggismo  ini])ortato  dai  Cani])i  e dai  Procaccini,  for- 
mandosi, dei  vari  clementi  mal  assimilati,  ima  maniera 
vacua,  liscia,  povera  di  carattere,  penetrata  di  imzicne 
cliie.sastica. 


\’I.  - GkXKKAZIOXK  artistica  SI'I’XTATA  a MHZZO  II,  ClXQUK- 
CKXTO.  IxTKXSII-TCAZIOXK  DKI,I,’ECI,KTTISM().  Tkxdkxza 

A SUI’KRARK  II,  .MAXIKRISMO Pag.  569 

Santi  di  Tito Pag.  573 

La  \'ita.  - Bibuograi'ia.  - L’  Opkra;  Reminiscenze 
di  Andrea  del  Sarto.  — Reazione  al  michelangiolismo.  - 
Tracce  d’impressioni  veneziane  e cpialche  ricerca  di  ])it- 
toresco.  — Composizioni  deboli  per  lo  spirito  di  attenua- 
zione, di  compo.stezza,  la  mancanza  d’accenti  impetuosi. 

- Di])endenze  dal  Bronzino,  affinità  col  Barocci,  raffina- 
tezze nel  modo  di  valersi  della  luce  per  l’ultima  ojiera, 

V Annunciazione.  — Catalogo  dici,i,K  Oi’KRK. 

Bernardino  Poccetti Pag.  597 

La  Vita.  - Bibi.ioc.raita.  - L’ Opkra;  Agli  esordi, 

rievoca  antichi  maestri  fiorentini,  specialmente  Domenico 
Ghirlandaio.  - Unisce,  nella  stessa  composizione  lo  sche- 
matismo quattrocentesco  e la  libertà  del  Seicento.  - Entro 
schemi  arcaistici  svolge  motivi  ]iro])rii  del  manierismo.  - 
Nelle  ricostruzioni  storiche,  si  studia  di  ritrarre  amhienti 
e figure  secondo  asjietti  e costumi  antichi.  — Col  tempo, 
la  tendenza  del  Poccetti  verso  scioltezze  macchiettistiche, 
e il  suo  .senso  vivace  del  ]>ittoresco,  lo  conducono  ad  otte- 
nere fluidità  pittorica  ed  effetti  di  movimento  conqiosi- 
tivo.  - Con  l'.-lutoritralto,  il  maestro  sembra  inoltri  nel 
mondo  deH’inqiressionismo  romantico  ottocentesco,  e. 
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nella  decorazione  dello  stanzino  da  bagno  di  villa  Arti- 
niino  presso  Signa,  sjnega,  in  libere  improvvisazioni,  una 
sorprendente  modernità  pittorica.  - Cataloc.o  deli,k 
Opere. 

Domenico  Oresti,  detto  il  Passignano  ....  P<t(j.  634 

L.\  \'ITA.  - Bibi.iocraeia.  - L’  Oper.\  : Affre.schi  ma- 
nieristici in  San  Marco.  - Studio  del  colore  puro.  — Tracce 
d’impressioni  veronesiane.  - Nel  Martirio  di  Santo  Ste- 
fano, a Santo  Spirito  di  Firenze,  il  disegno  manieristico  è 
completamente  assorbito  d iH’eff etto  di  luce;  nel  Seppelli- 
mento di  S.  Sebastiano  del  Museo  Nazionale  di  Najjoli  son 
riflessi  della  maniera  del  Palma  Giovane.  — L,o  schema- 
tismo compositivo  attenua  j)oi,  in  tutta  una  serie  di 
quadri,  la  libertà  deU’efìtetto  pittorico.  - 1,’esempio  del 
Caravaggio  colpisce  il  Passignano  in  cerca  di  quest’effetto. 

- Catalogo  delle  Opere. 

Jacopo  Chimenti  da  Empoli 656 

La  \'ita.  - Bibijogr.vfi.a.  - L’  Opera  : I suoi  modi 
pittorici  risalgono  ad  Andrea  del  Sarto.  — Ha  rapporti 
di  affinità  col  Poccetti.  - Giunto  al  1600,  si  appassiona 
]>er  la  corposità  della  materia  jiittorica  nel  dipingere  la 
Betsabea  del  Museo  storico-artistico  di  Vienna.  — Dopo 
il  culmine  del  secolo,  la  sua  arte  ristagna:  il  chiaroscuro 
s’attenua,  la  forma  ])lastica  perde  spes.sore  e risalto.  - 
Si  risolleva  nel  secondo  decennio  del  Seicento,  e,  pur 
ricordando  Santi  di  Tito,  lo  richiama  in  una  colorazione 
e in  un’espressione  intensificata.  - Dopo  le  ajjpassionate 
ricerche  di  forma  determinata  col  mezzo  dei  colori  e di 
contrasti  tra  ombre  e luci  nel  San  Carlo  e la  famiglia 
Rospigliosi  a Pistoia  (1613)  e nel  Sant'Ivo  della  Galleria 
Pitti  (1616),  ricade  in  un  periodo  d’e.saurimento.  - Quando, 
nei  tardi  lavori,  pareva  sfuggir  per  stanchezza  il  pennello 
alle  mani  del  jnttore,  ba.stò,  a risvegliarlo,  un  qualche 
sforzo,  come  si  vede  nelle  due  Xaturc  morte  della  Galleria 
Pitti,  ove  il  senso  della  luce  quasi  risolve  il  problema 
coloristico  e chiaroscurale.  — C.\T.\LoGO  dellp;  OpivRi:. 
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Ludovico  Cardi,  detto  il  Cigoli ^«.7-  688 

La  \’ita.  - Bibijogr.\fia.  - L’Opkra;  Derivazione 
da  Alessandro  Allori  e da  Santi  di  Tito,  influsso  del  Ba- 
roccio  e del  Correggio.  - Intensa  ricerca  di  forma  colo- 
ristica nel  Martirio  di  Santo  Stefano  della  Galleria  Pitti, 
suH’esempio  di  Paolo  Veronese,  e iiaW  Ultima  Cena  della 
Collegiata  d’Empoli,  sotto  rimpressione  del  Tintoretto. 

- Torna  ])oi  ai  naturali  modi  di  Toscana,  senza  rinunciare 
alle  ricerche  di  forma  e di  colore,  projjrie  ai  suoi  con- 
temjKjranei,  nè  a conciliar  i modi  del  passato  con  l’insi- 
stente ricerca  del  nuovo.  - S’approssima  seiu])re  ])iù  al 
Baroccio,  ])iù  che  i CTiieziani  affine,  per  lo  sfumato,  ai 
modi  fiorentini.  - Le  reminiscenze  del  Correggio  e del 
Fiori  si  fondono  negli  effetti  pittorici  dei  quadri  dell’ul- 
timo tempo.  - Infine,  superato  il  manierismo,  il  Cigoli 
giunge  al  barocco.  - Catai.o('.o  delle  Opere. 

Fabrizio  Boschi 717 

La  Vita.  - Bibliografia.  - L’  Opera:  Ricerca  di  ca- 
ratteri, scioltezza  corsiva  di  pennello  nel  Michelangelo 
davanti  a Giulio  II.  Michelangiolismo  che  par  derivare 
dal  Salviati  nei  As.  Pietro  e Paolo  condotti  al  supplizio, 
e un  fare  arrovellato  ed  as]>ro  derivato  dallo  studio  d’in- 
cisioni tedesche.  - Prestito,  nel  San  Sebastiano  di  Santa 
Felicita,  da  Antonio  Pollaiolo.  - Da  queste  ultime  forme 
a forti  sbattimenti  di  luce,  il  Boschi  trapassa  ad  altre 
eleganti  e sciolte  nel  Casino  de’  IMedici,  rammentando  il 


Vasari,  e più  le  tradizioni  di  Andrea  del  Sarto.  - Cata- 
logo delle  Opf:re. 

Andrea  Boscoli Pag.  72G 


La  Vita.  - Bibliog.raita.  - L’  Opera:  Imitazione  della 
maniera  ])ittorica  di  Santi  di  Tito  nell’. lutoritratto,  degli 
Uffizi,  che  rapjiresenta  un  momento  accademico  nella  vita 
del  Bo.scoli.  — Piena  consa])evolezza  delle  ricerche  pitto- 
riche del  Seicento  nella  Visitazione  di  Sant'Ambrogio  a 
Firenze,  esjires.sione  decisa  di  colore  e di  luce.  - La  Na- 
scita della  Vergine  nella  Galleria  Pitti,  ove  le  figure,  at- 
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tuate  come  masse  di  colore  entro  un  ambiente  spazioso, 
rivelano  una  sensibilità  pittorica  affine  a quella  dei  primi 
inqiressionisti  toscani.  - Decadenza  progressiva  del  mae- 
stro durante  la  dimora  nelle  Marche,  dalla  grande  ])ala 
d’altare  del  convento  di  San  Duca  a Fabriano,  ricca  ancora 
di  vita  ])ittorica,  alle  composizioni  trasandate  di  Sant'Fl- 
])idio  a Mare.  - Apparizione,  neH’ojjera  del  Boscoli,  di 
germi  dissolventi  del  manierismo  baroccesco  marchigiano. 

- Catai.oc.0  di'XUv  Opere. 

Aurelio  Lomi Fujr.  751 

Da  Vita.  - Bibuograita.  - D’  Opera:  Composizioni 
di  stampo  manieristico  nel  Duomo  di  Pisa  e nella  chiesa 
di  Santo  Spirito  a Firenze.  - Prevalenza  di  un  superficiale 
effetto  decorativo  .sulla  co.struzione.  — Colori.smo  freddo 
e monotono  nella  Natività  e nell’ Epifania  di  Pi.sa;  accen- 
tuazione del  chiaro.scuro  nella  Natività  di  Firenze.  - 
Qualche  valore  costruttivo  nel  San  Girolamo  del  Campo- 
santo di  Pisa.  - Il  Martirio  di  Santa  Caterina  nella  chiesa 
cmonima  di  Pisa,  e .sue  attinenze  con  la  trachzione  del 
Correggio,  anche  i)iù  chiare  nella  tela  con  San  Marco  del 
ilu.seo  Civico  di  quella  città.  - Ritorno  ai  moduli  manieri- 
stici nella  Visitazione  della  chiesa  di  San  Siro  a Genova, 
noWAnnuTéciazione  della  chiesa  di  Santa  Maddalena  e 
nella  Resurrezione  di  Santa  Maria  in  Carignano.  - Qualche 
eco  dell’arte  di  Santi  di  Tito  e del  Cigoli  nella  Visitazione 
dell’Annunziata  di  Portoria,  intensa  di  chiaroscuro,  e 
anche  nell’ibrida  pittura  del  Martirio  di  San  Biagio  in 
Santa  Maria  di  Castello.  — Vigore  cromatico  e solidità 
costruttiva  nella  composizione  del  Miracolo  di  Sant'An- 
tonio, in  una  capjiella  della  chiesa  di  San  Siro,  ove  si  fa 
])iii  chiara  la  dipendenza  dal  tardo  Cincpiecento  fiorentino. 

- Scar.se  tracce  d’influsso  genove.se  nell’arte  del  Domi.  - 
Cataeogo  deeee  Opere. 

Scipione  Pulzone  da  Gaeta ^«5^-  762 

Da  Vita.  - Bibliograita.  - D’  Opera  : Nei  primi  ri- 
tratti, agli  in.segnanienti  di  Jacojnno  del  Conte,  si  ag- 
giunge l’esempio  di  qualche  maestro  fiammingo  per  lo 
studio  del  particolare.  - Fa  eccezione  il  Ritratto  del 
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Cani.  Giaiivella  nel  IMusco  di  Besaii9on,  eseguito  sotto 
rim])ressionc  d’altro  di  Tiziano.  - Nei  quadri  sacri  il 
])ittore  oscilla  fra  Andrea  del  Sarto,  Raffaello,  il  Cor- 
reggio; nei  ritratti,  s’ispira  al  Bronzino,  al  Porbus,  a 
Sebastiano  del  Piombo,  ad  Alessandro  Allori,  a Tiziano. 

- Per  idtimo,  nel  Crocefisso  di  Sant’Hligio  de’  Ferrari  in 
Roma,  opera  rimasta  incom])iuta  per  difetto  di  vita,  sente 
l’arrivo  del  grande  novatore  Michelangelo  da  Caravaggio. 

- C.\T.\I,or.()  DICU.K  Ol’HRK. 

Nicolò  Circignani  e Cristoforo  Roncalli  detti  delle 

Pomarance  o Pomarancio l’og.  782 

I,.\  Vita.,-  Bibi.iogratta.  - L’  Opkra:  Xell’zlmiMMda- 
zione  di  Città  di  Castello,  come  nella  decorazione  ])ittorica 
della  cu]>ola  di  Santa  Pudenziana  a Roma,  Nicolò  Circi- 
guani  ri.s]>ecchia  vecchie  forme  di  stampo  raffaellesco, 
infronzolite  e arricciate  ai  contorni.  - I,e  sue  figure  di 
stucco  rosato  si  fan  leggiere  nei  pennacchi  della  cupola. 

- Influsso  deH’ambiente  senese  nelle  iatture  di  Cristoforo 
Roncalli.  — F'nfasi  teatrale  nella  Sant’ Agnese  della  chiesa 
dei  Gerolaniini  a Napoli,  ove  gli  accentuati  effetti  lumi- 
nistici sulle  forme  spezzate  e metalliche  sembrali  rivelare 
un  influsso  del  mondo  artistico  napoletano,  mentre  la 
Santa  Maddalena  della  Galleria  Barberini  a Roma  è schietta 
derivazione  di  caraccismo,  d’impronta  pienamente  secen- 
tesca. — L’opera  migliore  di  tpiesto  mutevole  maestro  è la 
deccrazione  del  soffitto  nella  Sala  del  Tesoro  a Loreto.  - 
Catalogo  dkllk  Oi’i:ric. 

Ippolito  Scarsella,  eletto  lo  Scarsellino,  e Gaspare 

Venturini 800 

La  Vita.  - Biiii.iograita.  - L’  Ori:R.\:  Ispirazione  da 
Paolo  Veronese  nelle  sue  piccole  riduzioni  compositive.  - 
Continuazione  di  forme  d’arte  ferraresi,  dominate  nella 
prima  metà  del  Cimiuecento  dal  Dosso.  - Pitture  minu- 
scole idilliache,  aneddotiche.  — Riflessi  dell’arte  dei  Pas- 
sano. — Decorazioni  per  il  palazzo  dei  Diamanti,  ov'è 
sui^rato  da  un  ferrarese  quasi  sconosciuto  : ( Raspare 
Venturini.  - Quadri  d’altare  ove  si  manifesta  più  ,‘^chietta 
la  personalità  dello  Scarsellino  nel  grigiore  dei  toni  ab- 
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bassati  e spenti.  - Senso  artificioso  del  pittorico  nell’opera 
dello  Scarsellino.  - Catai^ogo  DEtbK  Opkrk. 

Giambattista  Tinti  e l’esordio  dello  Schedoni  Vuq.  813 

La  X’ita.  - Bibijograi-ia.  - 1/ Opera:  Centone  di 
motivi  correggeschi  è V Assunta  di  G.  B.  Tinti  in  S.  Maria 
degli  Angeli  e nel  Duomo  di  Parma,  mentre  la  Cena  in 
casa  del  Fariseo,  nella  stessa  città,  rivela  influssi  bolo- 
gnesi, e in  particolare  quello  di  Pellegrino  Tibaldi.  - 
L’opera  maggiore  di  questo  maestro,  as]>ro  di  disegno  e 
di  colore,  non  privo  di  personalità,  è la  decorazione  della 
cupola  di  Santa  INIaria  degli  Angioli  a Parma.  - Inqjronte 
manieristiche  nella  Predica  del  Battista,  della  Galleria 
Parmense,  opera  di  Bartolomeo  Schedoni,  in  rajqiorto 
con  l’arte  del  Parmigianino  e di  Nicolò  dell’Abate.  — 
Svihqjpo  secentesco  dell’arte  di  questo  maestro.  — Ca- 
talogo dellp:  Operi-:. 

Luca  Gambiaso 822 

La  X’ita.  - Bibuograi-ta.  - L’Opera:  Suo  esordio 
nelle  deboli  composizioni,  di  stampo  perinesco,  della 
chiesa  di  San  Bartolommeo  degli  Armeni:  la  Resurrezione 
del  1559,  la  Trasfigurazione  del  1561.  — Gli  affreschi  in 
Palazzo  Spinola:  furiosa  ricerca  di  gigantismi  michelan- 
gioleschi e d’effetti  di  movmiento,  noncuranza  assoluta 
di  misura  tra  figure  e ambiente  architettonico.  - Prima 
apjiarizione  di  elementi  correggeschi,  accanto  ai  raffael- 
leschi, nella  bella  Madonna  col  Bambino,  il  Battista  e 
Angioli,  della  chiesa  di  S.  Maria  della  Cella  a Sampier- 
darena.  — Affermazione  dello  stile  costruttivo  projmo  di 
I.,uca  in  un  affresco  di  Palazzo  Parodi,  tra  reminiscenze 
beccafumiane;  e,  in  modo  ])iù  perfetto,  nel  Ratto  delle 
Sabine  in  villa  Imperiale,  e nelle  pitture  a fresco  della 
cappella  Lercari  in  San  Lcrenzo  di  Genova.  — Ritmo 
architettonico  ampio;  grandiosi  effetti  scenografici,  lim- 
jndità  e chiarità  di  colore.  Qualche- impressione  dal  Vero- 
nese. - La  maniera  velata  del  Cambiaso,  caratteristica 
j)er  un  cromatismo  triste,  soffocato,  silenzioso:  esempi 
tipici:  la  Pietà  di  Santa  Maria  in  Carignano,  la  Madonna 
con  angeli  dell’Accademia  ligustica,  la  Pietà  di  Palazzo 
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Rosso,  la  Madonna  col  Bambino  in  fasce  deirAccademia 
lij^ustica.  - I notturni  del  Cambiaso  nei  loro  esempi  mag- 
giori: la  Natività  di  Bologna,  il  Cristo  davanti  a Caifas 
deirAccademia  ligustica.  - Ineguaglianza  di  livello  arti- 
stico tra  le  opere  di  Luca:  frecjuenti  .segni  di  stanchezza 
inventiva,  ripetizioni  fiacche,  fredde  esercitazioni  cere- 
bralistiche.  - Esempi  modernissimi  di  sintesi  costruttiva 
tra  i disegni  del  maestro,  espressione  massima  del  suo 
artistico  valore.  - Cat.ii.ogo  DEI.LE  Opere. 

G.  B.  Paggi Pag.  855 

L.\  \'ITA.  - B1BLIOGKAEI.A.  - L’  Opera:  Reminiscenze 
del  Beccafumi  nella  Natività  della  chiesa  del  Carmhie  a 
Genova,  dove  si  studia  d’attenersi  agli  schemi  del  Cani- 
biaso.  - Movimento  atmosferico  dei  gru]j])i  di  figure  nel- 
V. desunta  della  stessa  chiesa.  - Modi  cambiaseschi  domi- 
nanti a Genova  nelle  pitture  del  Paggi,  tanto  nella  Comu- 
nione di  San  Girolamo  della  chiesa  di  San  P'rancesco  di 
Paola,  quanto  luAV Annunciazione  della  chiesa  di  San  Bar- 
tolonmieo  degli  Armeni  e nel  Cristo  che  consegna  la  propria 
immagine  ad  A nania.  — In  (juesta  .seconda  opera  si  scorgono 
anche  tracce  evidenti  dei  modi  ]>ittorici  in  voga  a Firenze 
nell’ultimo  Cinquecento.  - Stenta  imitazione  degli  studiati 
effetti  luministici  prediletti  dai  tardi  mae.stri  fiorentini 
nella  Trasfigurazione  di  S.  Marco  a Firenze,  di  sgradevole 
apjmrenza  oleografica.  - Imitazione  grossolana  di  tardi 
venezianismi  pittorici  alla  Palma  Giovane,  nella  Madonna 
col  Bambino  e i Santi  Giovanni  Battista  e Giorgio,  in 
Palazzo  San  Giorgio  a Genova.  - Pro.ssiniità  ai  modi 
lumini.stici  del  Cambiaso  nella  i'enere  di  Palazzo  Bianco, 
non  senza  reniini.scenze  venete.  - I.,e  forme  turgide  son 
vedute  in  un  lampeggiar  di  luci  violento,  .secentesco.  - 
Catalogo  delle  Opere. 

Lazzaro  Tavarone Pfig-  866 

La  \’ita.  - Bihi.iograeia.  - L’  Oper.\:  Scolaro  del  Cam- 
bia.so,  non  distinto  da  lui  nelle  opere  di  collaborazione  in 
Lspagna.  - Rivelazione,  negli  affre.schi  genovesi,  del  .suo 
.stile  di  decoratore  disinvolto,  tendente  al  gu.sto  .settecen- 
tesco nei  colori  tenui,  nella  rapidità  calligrafica  dei  con- 
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torni,  nel  tratto  umoristico.  - I^e  sue  pitture  in  Palazzo 
Adorno  e in  Palazzo  Negrotto  Cambiaso  a Genova.  - 
C.\TAr,OGO  DRIJvE  OpRRK. 

VII.  - Ir  Baroccio  r i baroccrsciii Pag.  870 

1.  Il  Baroccio ^«.7-  879 

La  \'ita.  - Bibriograria.  - L’  Opera:  Il  quadro  di 
Santa  Cecilia  nel  Duomo  d’ Urbino,  sola  composizione 
che  .serbi  impronta  deH’insegnamento  di  G.  B.  l'ranco. 

- Andata  a Roma  del  Baroccio,  e l’influenza  del  manie- 
rismo fondato  sulla  tradizione  di  Raffaello  e di  Michelan- 
gelo. - Compromesso  tra  nianieri.smi  romani  e libertà 
pittorica  veneziana  nel  Martirio  di  San  Sebastiano,  di- 
pinto per  il  Duomo  d’Urbino.  - Importanza  deH’elemento 
correggesco  nell’arte  del  Fiori:  le  Madonne  di  San  Gio- 
vanni Kvangelista  e di  San  Simone  nella  Pinacoteca  di 
Ifrbino.  — Klaborata  ricerca  d’effetto  drammatico  nella 
Deposizione  di  Perugia.  - L’e.spres.sione  settecentistica  del 
prezio.si.smo  baroccesco  nel  Riposo  sulla  via  dell’Egitto 
della  Pinacoteca  Vaticana.  - La  Madonna  del  Popolo, 
e.spre.ssione  completa  della  personalità  del  Baroccio.  - 
Stili.stiche  eleganze  nella  Madonna  Sinionetti  e nel  Ri- 
tratto muliebre  della  Galleria  di  Copenaghen.  - Im  tavo- 
lozza iride.scente  del  mae.stro,  creata  dal  vario  rifrangersi 
dei  colori  sulle  forme  sfaccettate,  .si  vela  d’intonazioni 
grige  in  alcune  opere  della  maturità.  - Un  capolavoro 
ritratti.stico  del  Baroccio:  V Effigie  di  bimba  già  nella  rac- 
colta Cheremetiew.  - La  Natività  del  Prado,  e .studi  pre- 
paratori. — Il  ritratto  di  Federico  d’Urbino,  nella  Galleria 
di  Lucca.  — Iva  Presentazione  di  Maria  al  tempio  per 
Santa  Maria  in  Vallicella:  esempio  di  armonia  tonale 
nell’arte  del  Baroccio.  - Ricerche  d’effetto  scenografico 
nelle  Stimmate  di  San  Francesco  'della  Galleria  Urbinate. 

- Atmosfera  velata  propria  a un  gruppo  di  opere  del 
tardo  periodo.  - Le  ultime  pitture:  ripetizioni  meccaniche 
di  vecchi  motivi.  - Catarogo  drrrr  Opere. 
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2.  I barocceschi 


Pnq. 


Andrea  Lilei. 

I.A  Vita.  - Bibijograei.a.  - L’  Oper^v;  Sua  e.stesa  opera 
in  Roma.  - Sue  qualità  di  limpido  coloritore  negli  intarsi 
cromatici  degli  affre.schi  in  Santa  Maria  Maggiore  a Roma 
e nel  quadro  proveniente  dalla  chiesa  di  San  Francesco 
in  alto  alla  l’inacotcca  Civica  di  Ancona.  - Aflfìnità  col 
haroccismo  senese  del  \’amii  e del  Salimbcni  in  queste 
pitture,  nel  Martirio  di  Santo  Stefano  della  chiesa  di 
San  Domenico,  nei  frammenti,  al  ^luseo  anconitano,  del 
quadro  di  San  Nicola,  e in  quelli  di  altro  quadro  nella 
Biblioteca  d’Ancona.  - A quc.sta  prima  maniera,  tipica 
per  la  tendenza  al  colore  giustappo.sto  in  zone  distinte  e 
per  il  disegno  snodato  e nervoso  delle  forme,  ne  succede 
una  seconda  in  cui  s’infiltrano  tendenze  caraccesche,  di 
effetto  di.s.solvente  nello  stile  del  Dilli,  come  può  vedersi 
nei  quadri  della  chiesa  di  San  Giovanni  Battista  e di 
San  l’rimiano  in  .Ancona.  - Il  Patadiso  del  Duomo  di 
F'ano,  sola  opera  dove  gli  elementi  carracceschi  trovino 
facile  adattamento  alla  personalità  bizzarra  del  pittore. 
- Cataeoco  dei.ee  Operi-:. 

Aep:ssandro  Vitaei,  Urbmate. 

I..\  ViT.A.  - Bibliogr.\fea.  - L’  Oper.a;  Scolaro  e imi- 
tatore fedele  del  Baroccio,  di  cui  ripete  sch.emi  e tipi, 
imjiicciolendoli,  riducendoli  a una  ristretta  visione  di 
grazia  minuta  e fanciullesca,  .senza  saper  dare  alle  com- 
Ijosizioni  il  vivace  svolgimento  decorativo  proprio  a quelle 
del  mae.stro.  - Opera  tipica  del  mediocre  pittore  la  Visione 
di  Sant’ Agostino  nella  omonima  chiesa  urbinate.  - Cata- 
EOGo  Di-:i,Ei-:  Opere. 


Antonio  A’iviani,  detto  ii.  Sordo. 

J..\  \’iTA.  - Bibeiograi-t.a.  - 1/  Opera:  Scolaro  del 
Baroccio,  sovente  jffagiario  di  composizioni  c motivi  del 
maestro,  ma  dotato  di  una  personalità  più  definita  di 
quella  d’Alessandro  A'itali.  - Affinità  di  mcdulo  formale 


955 
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tra  la  figura  di  San  Donato  nel  quadro  della  chiesa  urbi- 
nate dedicata  a questo  Santo  e le  altre  di  tutta  una  serie 
d’afì'reschi  sulle  pareti  della  cappella  di  Santa  barbara 
annessa  alla  chiesa  di  San  Gregorio  ISIagno  a Rema,  ove 
il  \'iviani  spiega  doti  di  buon  costruttore.  - Rapidità 
iniprovvisatrice  deH’cfì'etto  decorativo  nella  pala  di 
San  Ciriaco  ad  Anccna,  guasta  da  kziosisini  nelle  figure 
di  alcuni  Santi  e stonata  di  colore.  - Catau;co  di-;i,ik 
Ol’iiRE. 


IyUDOVICO  \’iviaxi. 

Insignificante  imitatore  del  Baroccio,  nel  Cristo  in 
Croce  fra  Santi  del  Duomo  di  l'rbino. 

Filippo  Bp;llini. 

Da  Vita.  - Bibliograpia.  - D’  Oppka:  Influssi  rema- 
gnoli  nello  Sposalizio  di  Santa  Caterina,  timida  e ritar- 
dataria  opera  del  pittore.  - I,a  maniera  di  Filippo  Bellini, 
piatta,  calligrafica,  fusa  e fioca  di  colore  in  un  gruppo 
delle  .sue  migliori  opere;  la  Circoncisione  di  Doreto,  la 
Messa  per  le  Anime  del  Purgatorio  in  San  Ciriaco  d’An- 
cona, il  San  Girolamo  nell’Annunziata  della  stessa  città. 
- Fusione,  in  questi  dipinti,  di  elementi  barccceschi  e 
fiamminghi.  - Impaccio  e durezze  nell’accademico  studio 
di  rilievo  per  la  Predica  di  San  Giovanni  Battista  nella 
chiesa  del  Sacramento  ad  Ancona.  — La  decadenza  della 
maniera  baroccesca  nella  Madonna  con  Santi  del  Museo 
di  Pesaro  e negli  affreschi  dell’oratorio  della  Carità  a 
Fabriano,  elove  soltanto  le  pale  d’altare  meritano  cjualche 
attenzione.  - Catalogo  diìlle  Opere. 

ixce:nzo  Pellegrini . 

La  \’ita.  - Bibliograita.  - 1/  Oi>era:  Nel  quadro 
degli  Ognissanti,  per  la  chiesa  della  Compagnia  della 
Morte  a Perugia,  \’incenzo  si  attiene  alle  forme  baroc- 
cesclie,  pur  non  rimanendo  esente  da  influenze  senesi.  - 
Notizie  di  opere  a lui  attribuite. 
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Fki.ick  Pkllkc'.kixi. 

Fa  \’ita.  - Bibliografia.  - L’  Opkr.a:  Copia  la  Depo- 
sizioni del  Baroccio  a Senigallia  nel  quadro  deH’Oratorio 
della  Fraternità  del  Crocefìsso  in  Perugia,  condotto  con 
.studio  particolaristico,  quasi  da  miniatore.  - C.at.vlogo 
DKLLK  OfKRK. 

I'krraù  P'kxzoxi. 

IvA  Vita.  - Bibliogr.\fia.  - 1/  Opera:  Maestro  eclet- 
tico, che  nel  suo  periodo  romano  trae  i.spirazione  dal 
Oenga,  dal  Baroccio,  da  Raffaello  e da  Miclielangiolo, 
formandosi  uno  stile  indipendente,  personale,  di  deco- 
razione lieve  e fiorita,  negli  affreschi  di  Santa  Maria  Mag- 
giore e in  quello,  proprio  della  sua  maniera  romana,  del 
Giudizio  Finale  sulla  parete  d’ingres.so  del  Duomo  di  Todi. 

- Gli  schemi  curvilinei  del  Genga  appaiono  soprattutto, 
con  nuova  larghezza  e complessità  e con  più  accesa  fan- 
tasia, nelle  pitture  della  cappella  del  Duomo  di  l'aenza, 
i.storiata  con  .scene  della  Vita  di  S.  Carlo,  e nella  pala 
d’altare  di  quella  Pinacoteca  Civica,  raffigurante  la 
Probatica  piscina,  ove  agli  elementi  romani  e barocceschi 
.s’uniscono  indussi  ferrare.si  e bolognesi.  — I<a  maniera  di 
que.ste  opere  faentine,  caratteristica,  specialmente  nella 
pala  della  Pinacoteca,  per  il  dinamismo  dell’effetto  di  linee 
e di  luci  e per  la  vivezza  dell’intarsio  policromo,  è del  tutto 
opposta  a quella  del  periodo  romano  di  P'erraù  F'enzoni. 

- Catalogo  delle  Opere. 

Cesare  Grazi. 

Il  BaroccLsmo  a Rimini.  - Contraffazione  di  .sch.emi 
barocceschi  nella  Presentazione  di  Gesù  al  Tempio  della 
chiesa  del  Suffragio  in  Riniini,  attribuita  a Cesare  (kazi. 

Gio.  IvAURExti  o J^aerextixi,  detto  Arrk'.oxi. 

I/A  Vita.  - Bibliografia.  - L’  Opera:  Nelle  tele 
dipinte  ])er  il  .soffitto  della  chiesa  di  San  Giu.seppe  a 
Rimini  mostra  una  personalità  vivace  e dotata  nell’in- 
terpretazione  di  forme  corregge.sche,  oltre  che  di  quelle, 
predominanti,  del  Baroccio,  - C.atalogo  df;llE  Opicre. 
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Claudio  Ridolfi. 

IvA  \’ITA.  - Bibliogr,aI'IA.  - 1/  Oi’KRA:  Prevalenza  della 
tradizione  veneta  in  questo  seguace  veronese  del  Barcccio. 

- Suoi  ricordi  del  Veronese  e sue  impressioni  da  I.orenzo 
Lotto  nelle  pale  d’altare  d’Urbino  e di  l'abriano.  - Ca- 
talogo DELLE  Opere. 

I'raxcesco  Vanni. 

JvA  Vita.  - Bibliografia.  - 1/  Opicra:  Riflessi  del 
manierismo  romano  e degli  insegnamenti  di  Bartolcmmeo 
Pas.serotti  nel  Battesimo  di  Costantino,  in  Sant’Agostino 
di  Siena.  - Evidenza  dell’influ.sso  barccce.sco  nella  Santa 
Maddalena  e nel  torso  di  Cri.sto  della  Crocefissione  di  San 
Giorgio,  opera,  in  comple.sso,  aderente  alla  tradizione 
pittorica  sene.se.  - I dipinti  migliori  del  periodo  barcc- 
cesco:  il  Battesimo  di  Gesù  nella  cappella  di  San  Giovanni 
sotto  il  Duomo  e V Annunciazione  della  chiesa  de’  Servi. 

- Ivimitazioni  del  baroccismo  di  Francesco  Vanni.  - Altre 
opere  del  periodo  barocce.sco:  V Immacolata  di  Montalcino 
e il  quadro  dell’altare  della  chie.sa  di  Fontegiu.sta.  - Appa- 
rizione di  elementi  carracce.schi  nella  pala  del  Duomo  di 
Siena,  raffigurante  Sant’ Ansano  che  battezza  i Senesi.  - Af- 
fermazione della  personalità  di  F'rancesco  C’anni  a Siena 
nel  delicato  lirismo  deH’immagine  di  Santa  Caterina  sul 
letto  funebre,  nella  fantasmagoria  cromatica  dello  Spo- 
salizio della  Santa  a Genova,  e nella  delicata  trama  deco- 
rativa della  Comunione  di  Santa  M addalena.  - Momen- 
tanea deviazione  in  .senso  carracce.sco  dell’arte  del  \'anni 
nella  Caduta  di  Simon  Mago  del  Mu.seo  Petriano  a Roma. 

- Decadenza  del  pittore  nel  quadro  della  Disputa  del  Sacra- 
mento a Pisa.  - Caratteri  dell’arte  di  Francesco  Vanni.  — 
Catalogo  delle  Opere:. 

VENTUR.A  SaLIMBENI. 

La  Vita.  - Bibliografia.  - L’  Opera:  Decorazione 
della  Sala  delle  Parche  in  palazzo  Buonvisi  a Lucca,  e 
suoi  rapporti  con  la  maniera  del  Cavalier  d’Arpino  e di 
Raffaello  e con  la  tradizione  emiliana  del  Correggio  e del 
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Parmigianino.  - Qualità  cromatiche  e decorative  in  que- 
st’opera di  manierista  raffinato  e frivolo.  - Il  Ritratto  di 
dama  in  effige  di  Santa  Caterina  nella  Pinacoteca  Civica 
di  Lucca,  e sue  affinità  con  gli  affreschi  di  palazzo  Buon- 
vi.si.  - lispansione  della  ricchezza  decorativa  e cromatica 
propria  alla  sua  maniera  negli  affreschi  della  chiesa  della 
Trinità  a Siena.  - Ma.ssime  e.spressioni  del  cromatismo 
vibrante  e delicato  di  Ventura  Salimbeni  nelle  lunette  del- 
l’oratorio di  San  Bernardino  e negli  affreschi  della  cap- 
pella di  San  Giacinto  in  Santo  Spirito  di  Siena.  - Infe- 
riorità del  Salimbeni  pittore  di  pale  d’altare  in  confronto 
al  Salimbeni  pittore  d’affre.schi.  - Le  pale  d’altare  nella 
chiesa  della  contrada  della  Lupa,  nella  chiesa  di  San  Do- 
menico a Siena,  e nella  Galleria  di  Budapest.  — Affinità 
e divergenze  dallo  .stile  del  Vanni  nel  quadro  della  chiesa 
del  Refugio,  con  la  Visione  di  San  Galgano.  — Commistione 
di  forme  baroccesco-senesi  con  forme  fiorentine,  nei  quattro 
affreschi  del  Duomo  di  Siena.  - Nuova  libertà  d’espres- 
sione pittorica  spiegata  dal  Salimbeni  nel  Concerto  d’angeli 
al  Santuccio,  e sue  relazioni  con  l’arte  del  Poccetti.  — 
L’atmosfera  velata  della  pala  di  Cristo  sulla  via  del  Cal- 
vario, a Sant’Ago.stino  di  Siena,  iniziata  dal  Casolani.  - 
C.\T Alloco  DKI,r,K  CIPERI-;. 

Alpissaxdro  Casoeani. 

IvA  Vita.  - Bibuogr.afia.  - 1/  Opkr.a:  Vivido  effetto 
cromatico  e larghezza  di  forme  nella  Natività  di  Maria, 
dipinta  per  la  cappella  delle  Volte  in  San  Domenico  di 
Siena.  - Studio  di  regolarità  costruttiva  nella  composi- 
zione raffigurante  il  Conferimento  al  Pontefice  della  potestà 
su  Roma,  nell’Oratorio  di  Santa  Caterina,  piutto.sto  di- 
pendente daU’Accademi.smo  romano  che  dalla  libertà 
pittorica  del  Fiori.  - Qualche  motivo  baroccesco,  di 
secondaria  importanza,  in  questo  quadro  storico  da  ac- 
cademia ottocentesca.  - Modificazione  della  maniera  di 
Alessandro  Casolani  nella  ricerca  di  effetti  pittorici  alla 
Veronese  per  il  Martirio  di  San  Bartolommeo  al  Carmine 
di  Siena.  - Catalogo  delle  Ope;re. 
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PiKTRO  SORRI. 

La  Vita.  - Bibi.iocrai-ta.  - 1/  Opkra:  Suo  acco.sta- 
niento  di  contemporanei  fiorentini  nel  Cristo  in  San  Oni- 
rico di  Siena  e \k\V Epifania  del  Duomo,  ove  si  mo.strano 
influssi  veneti.  - Altre  opere  derivate  invece  dal  manie- 
ri.smo  romano  e dalla  corrente  baroccesco-senese. 

Vili.  - I Carr.\cct Pag.  1149 

Agostino  Carracci 1150 

La  Vita  e i,’  Oper.v:  Il  Correggio  primo  massimo  fon- 
damento dell’arte  eclettica  dei  Carracci.  - Agostino  in- 
grandisce le  formide  correggesclie  e le  ra.s.sctla,  le  rende 
metalliche,  nella  Madonna  col  Bambino  e San  Giovannino 
della  Pinacoteca  di  Panna.  — Apparizione  di  elementi 
tizianeschi  weW Assunta  della  Pinacoteca  di  Bologna.  - 
Sui  fondamenti  del  Correggio  e dell’arte  veneziana,  il 
Bolognese  forma  la  propria  maniera,  che  si  mostra  com- 
piuta nella  Comunione  di  San  Girolamo,  sempre  alla  Pina- 
coteca bolognese,  e nei  Due  contadini  che  colgon  frutta,  ove 
la  funzione  plastica  della  luce  sembra  indicare  un  accosta- 
mento al  Caravaggio  giovane.  - Tipico  esempio  dell’arte 
di  Ago.stino,  il  Ritratto  di  Anna  Parolini  Guicciardini,  che 
è il  suo  capolavoro  per  il  sinteti.smo  della  vi.sione  plastica, 
la  semplicità  austera  dei  mezzi  pittorici,  l’interpretazione 
.sen.sualistica  dei  tessuti,  projiria  del  mondo  carraccesco. 

Ludovico  Carracci n6i 

La  Vita  k i.’  Oper.v:  IakIovìco,  nella  Predicazione  di 
San  Giovanni  della  Pinacoteca  di  Bologna,  prende  gli 
inizii  dallo  studio  del  Correggio  e di  Paolo  Verone.se.  - 
K l'alleanza  delle  forme  venete  con  le  emiliane  continua 
ad  apparire  nel  Martirio  di  Sant’Orsola  della  chiesa  di 
San  Leonardo  a Bologna  e nella  Flagellazione  dell’Acca- 
demia Carrara  a Bergamo  d’influsso  tintorettesco.  - La 
ricerca  dell’  effetto  drammatico  si  esprime  con  la  mi- 
mica cmfatica  dei  personaggi  in  una  serie  di  opere 
.successive,  quali  il  San  Giorgio,  la  Trasfigurazione,  gli 
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Apostoli  alla  tomba  della  Vergine.  - Libertà  pittorica  rag- 
giunta nelle  composizioni  di  Santa  Maria  della  Pioggia  e 
di  San  Domenico.  - I capolavori  di  Jnidovico  Carracci: 
la  grande  pala  d’altare  con  la  Madonna  e i Santi  Maddalena, 
Francesco,  Domenico,  la  Madonna  del  Rosario  e la  Madonna 
degli  Scalzi,  tutte  nella  Pinacoteca  di  Bologna,  ove  il  colore 
del  maestro  emiliano  raggiunge  tenerezze  premurilliane. 

Annibaie  Carracci 1184 

J<.\  \’iTA  R 1/  Opkr.v:  Annibaie  si  mantiene  entro  la 
cerchia  correggesca  nel  dipingere  V .iutoritratto  nella  Gal- 
leria degli  L'ffizi,  con  mirabile  morbidezza  d’impa.sto.  - 
Correggismo  con  infiltrazioni  venete,  affine  a quello  di 
Ludovico,  nell’Adorazione  de’  Pastori  in  Santa  Maria  della 
Pioggia.  - Prevalenza  del  venezianismo  nell’ .'ir ianna  degli 
Uffizi.  - Per  la  contenutezza  delle  forme,  lo  studio  di 
misura  e d’equilibrio.  Annibaie  Carracci  va  verso  l’arte 
classica  e l’effetto  scultorio.  - A Roma  è colpito  da  Mi- 
chelangelo, come  può  vedersi  nel  Cristo  morto  della  Pina- 
coteca di  Parma,  tra  curiose  commi.stioni  di  elementi  deri- 
vati dal  Correggio  e persino  da  Michelangelo  da  Cara- 
vaggio. - Correggio  e Venezia  si  riflettono  anche  nella 
Madonna  in  gloria  e sei  Santi  della  Pinacoteca  di  Bologna, 
risultante  a un  effetto  greve,  accademico.  — La  decorazione 
di  palazzo  l'arnese  a Roma,  esempio  di  accademismo  car- 
raccesco,  non  senza  dissidio  fra  le  persistenti  forme  bolo- 
gnesi, l’influsso  di  Michelangelo  e l’atteggianiento  neo- 
cla.ssico.  - Collaboratori  di  Annibaie  nella  decorazione 
farnesiana,  ov’egli  mo.stra,  nei  grandi  altorilievi  colorati, 
di  aver  rinunciato  alle  .sue  ricerche  pittoriche.  - Ma  nelle 
lunette  della  cappella  Aldobrandini,  nella  freschezza  degli 
idillici  paesi,  egli  torna  alla  vita,  e talvolta  prelude  alla 
poesia  delle  vLsioni  di  Claudio  I, orene.se. 


INDICE  DEI  LUOGHI 


I niimcii  più  scuri  indicano  le  fij’ure,  gli  altri  le  pagine  di  testo*. 


Ai.bigxasf.go  (presso  Padova) 
Chiesa 

Stefano  dall’Arzere:  Storia  bi- 
blica, 31,  15. 

Ancona 

Biblioteca  comunale 

Lilli;  Frammenti  dei  Santi  pro- 
tettori di  Ancona,  964-965, 

537-538. 

Id.  : Storie  della  vita  di  S.  Nicola, 
966.  539. 

Chiesa  della  SS.  Annunziata 
Fili])]x)  Bellini:  San  Girolamo 
penitente,  994-996,  556. 

S.  Ciriaco 

Filippo  Bellini  ; IMessa  per  le 
anime  del  Purgatorio,  994. 
Alessandro  C'iviani  : Madonna 

col  Bambino  e Santi,  986,  552. 
S.  Domenico 

Dilli:  Cristo  tisorto  e martirio  di 
Santo  Stefano,  960,  962-964, 
534  535 
San  Giovanni 

Dilli:  Crocefisso  tra  i Santi  Carlo 
Borromeo  e Ubaldo,  966-968, 

541. 

Chiesa  della  Sacra  P'aniii'lia 

Dilli:  Traspot to  della  Santa  Casa 
e Santi,  968-970,  542. 


Chiesa  del  Sacramento 

Filippo  Bellini:  Piedica  del  Bat- 
tista, 996,  557. 

R.  Pinacoteca 

Dilli:  Ss.  Francesco,  Bernardino, 
Paolo  e Gio.  Battista,  959-960, 
533. 

Id.  : Stotie  di  San  Nicola,  964, 
536. 

Id.  : Cristo  in  croce,  966,  540. 
Arezzo 

Duomo,  Sala  capitolare 

Santi  di  Tito:  Gesù  in  casa  di 
Marta  e di  Maddalena,  577- 
578,  312. 

Pinacoteca 

Il  Ciaioli:  Ressurezione  di  Cristo, 
698. 

Asti 

Duomo 

Il  Moncalvo:  Resurrezione  di 

Cristo,  558-559,  306. 

Figlia  del  Moncalvo:  Cristo  nel 
deserto,  nutrito  dagli  angioli, 
566-568. 

Astino  (presso  Bergamo) 
Chiostro 

Giambattista  da  Averara:  Cristo 
in  croce  con  gli  Evangelisti,  315. 


* Xcirindice  dei  luoghi,  sono  notati  soltanto  i dipinti  dei  quali  c fatta  particolare  men- 
zione, non  tutti  quelli  indicati  nei  singoli  cataloghi  delle  opere  degli  artisti. 
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Bassano  VkN'KTO 
Museo  civico 

Girolamo  da  Santacroce:  ì’oca- 
zione  di  San  Matteo,  i,  3-5,  1. 

Bayoxxk 
Museo  Boimat 

Annibaie  Carracci  : Disegno, 

1187,  660. 

Bklluxo 

Duomo 

Cesare  Vecellio:  Vergine  in  gloria 
adorata  da  tre  Santi,  85,  46. 
Palazzo  Piloni 

Cesare  \’ecellio:  Le  Quattro  Sta- 
gioni, 87-91,  47-50. 

Bergamo 

Sant’Andrea 

Alessandro  \'arotari  ; Martirio  di 
Sant' Andrea,  306. 

S.  Bartolomeo 

Agostino  l'aclieris:  Madonna  in 
gloria,  312-313- 
Santa  Grata 

Giambattista  da  Averara:  Scene 
della  vita  della  Vergine,  315. 
Salmeggia  : A pparizione  della 

Vergine  a Santi,  364. 

Santa  diaria  Maggiore 

Giovanni  Olmo:  Madonna  e 

Santi,  32. 

S.  Michele  al  Pozzo  Bianco 
Giambattista  da  Averara:  Af- 
fresco dell’  abside,  315  - 316, 
185. 

Id.  : Affreschi  deir.4rf()rrt2io«e  rff’  I 
Magi,  della  I-uga  in  Egitto  e I 
della  Natività,  315-316. 
Giovanni  Olmo:  Madonna  fra  i 
Ss.  Pietro  e Paolo,  32. 

San  Pancrazio 

Scanardi  Sci]>ione:  Madonna  sul- 
le nubi,  3i.|. 

Santo  S]>irito 

Agostino  l'acheris:  Cristo  risorto  I 
e quattro  Santi,  31 1,  184.  | 


! Galleria  dell’ Accademia  Carrara 
I Giuseppe  Arcimboldi:  L’uomo 

I fantastico,  500-502,  275. 

Giuseppe  Belìi:  Ritratto  di  Mu- 
sico, 321  in  nota. 

Pietro  Bonzelli:  Assunzione,  321 
' in  nota. 

i Iv.  Carracci:  Flagellazione  di  Cri- 

sto, 1149,  1166. 

I Id.:  Sacra  Famiglia,  1172,  649 

G.  Paolo  Cavagna:  Madonna, 

I Santi,  offerenti,  212. 

I Agostino  i'acheris:  Sant' Agosti- 

no, 311  in  nota. 

I Girolamo  Grifoni:  Apparizior.e 

della  Madonna  in  gloria  a di- 
voti, 375,  213. 

Girolamo  Muziano:  San  Giro- 
lamo, 430-432,  440,  238. 
Giuse])pe  Porta:  Sacra  Famiglia 
con  S.  Caterina,  402-404,  223. 
Salmeggia:  Sacra  Famiglia,  362- 
364,  207. 

Id.:  Incoronazione  della  ]'ergine, 

I 365.  367,  209. 

Raccolta  dei  Conti  Mcroni 
Anonimo  maestro  di  elusone  ( ?)  : 
La  Fede,  377. 

Salmeggia:  Ritratto  di  cavaliere, 
369,  211. 

Bkri.ixo 

I Galleria  l'ederigo 

D.  Cambiaso:  La  Carità,  850. 
Agostino  Carracci:  Ritratto  di 
Anna  Parolini  Guicciardini, 
1149,  1160,  639. 

Besax^ox 

Museo 

Ann.  Carracci:  Vulcano,  1191, 

1O61 . 

Sci])ione  Pulzone:  Ritratto  del 
Card.  Granvella,  571,  766,  426. 

Boi,g.\ri-:  (presso  Bergamo) 
Chiesa  parrocchiale 

Agostino  l'acheris:  S.  Pietro  con 
i Ss.  Martino  e Quirino,  311 
in  nota. 
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Bologna 

Archiginnasio 

Baroccio:  Deposizione,  946. 

Biblioteca  dell’Università 

J acopo  Ligozzi  : Disegni  e acqua- 
relli di  piante,  fiori,  animali, 
474,  in  nota. 

Chiesa  del  Corpus  Domini 

L,.  Carracci:  Gli  Apostoli  alla 
tomba  della  Vergine,  1149,  1 166, 
644, 

San  Domenico 

U.  Carracci:  La  Visitazione,  1149, 
1172. 

Id.  : La  Flagellazione,  1149,  1172. 

Id.  : Cristo  caduto  sotto  la  croce, 
1149,  1172,  648. 

Id.  : L’Ascensione,  1149,  1172. 

San  Gregorio 

U.  Carracci:  San  Giorgio  libera 
la  principessa  dal  drago,  1149, 
1166,  642. 

San  Leonardo 

L.  Carracci  : Martirio  di  Sant' Or- 
sola, 1149,  1166,  641. 

Santa  Maria  della  Pioggia 

Annibaie  Carracci:  A dot  azione 
de’  pastori,  1149,  1185-1186, 
658. 

L.  Carracci:  Adorazione  de’  Magi, 
114Q,  1172,  646, 

Id.  : Circoncisione,  1149,  1172, 

647. 

Id.  : Transito  della  Vergine,  1149, 
1172. 

Palazzo  Fava 

Cugini  Carracci  : Decorazione 

pittorica,  1150-1151,  633. 

Pinacoteca 

L.  Cambiaso:  Natività,  572,  846, 

469. 

Agostino  Carracci:  L’Assunta, 
1149,  1151-1153,  636. 

Id.:  Comunione  di  San  Girolamo, 
1141,  1154-1159,  637. 

Annibaie  Carracci:  L’ Assunta, 
1190,  663. 

Id.  : Madonna  in  gloria  e sei 
Santi,  1149,  1194,  665. 

Id.:  Madonna  col  Bambino,  San 


Giovannino  e i Santi  Giovanni 
Evangelista  e Caterina,  1194- 
1198,  667. 

L.  Carracci:  San  Giovanni  parla 
alle  turbe,  1149,  116^-1164, 

640. 

Id.  : Trasfigurazione,  1149,  1166, 
643. 

Id.  : La  nascita  del  Battista,  1166- 
1172,  645. 

Id.  : Madonna  e i Santi  Madda- 
lena, Francesco  e Domenico, 
1149,  1172,  1173-1178,  650. 

Id.  : Madonna  del  Rosario,  1149, 
1178,  651. 

Id.  : Madonna  degli  Scalzi,  1149, 
1178-1179,  652,  653. 

Id.:  L’Annunciata,  1181-1183, 
654,  655. 

Girolamo  àinziano:  S.  Girola- 
mo, 440,  248. 

Borca  (]>resso  Pieve  di  Cadore) 

Chiesa 

Leonardo  Corona:  L’Eterno  con 
Cristo  morto  e la  Madonna, 
247-248. 

Brescia 

Broletto 

Lattanzio  Gambara:  Visioni  del- 
l’Apocalisse, 328. 

Sant 'Afra 

Bagnadore:  Cristo  morto  assi- 
stito dalla  Giustizia  e dalla 
Carità,  340-341. 

Girolamo  Rossi:  Affreschi  sulla 
volta  dell’arcata  mediana,  347, 
197. 

Sant’Alessandro 

Grazio  Cossali:  Miracolo  di  San 
Filippo  Benizzi,  336,  338,  194. 

Girolamo  Rossi:  Vergine  e Santi, 
349-35L  198. 

Id.:  Martirio  di  Sant’ Alessandro , 
351.  199 

Chiesetta  dell’Arcivescovado 

Agostino  Galeazzi:  Madonna  in 
trono  abbracciata  dal  Bambino, 
317-318. 
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Chiesa  del  Cannine 

Pietro  Marone:  Strage  degl’in- 
nocenti, 354,  356,  203. 

San  Cristo 

Fra’  Benedetto  Marone:  Purifi- 
cazione, 358-361,  204. 

Id.:  Decorazione  della  volta  e 
del  presbiterio,  361,  205. 

Id.:  Caduta  della  Manna,  361. 

Id.  : Sacrificio  di  Melchisedec,  ' 
361,  206. 

San  Co.smo 

Luca  Mombello:  Natività,  319.  ^ 

Ss.  Faustino  e Giovita: 

Lattanzio  Gambara:  Natività,  i 

329,  189. 

San  Francesco 

Bagnadore  ; Strage  degl’innocenti, 

341- 

Id.  : Martirio  di  Santa  Marghe- 
rita, 342. 

Pietro  Rosa:  San  Michele,  321- 
322. 

Santa  Maria  dei  ^liracoli 

Bagnadore:  Annunciazione,  342, 
196. 

Tonunaso  Bona:  Pala  d’altare, 
335- 

Grazio  Ccs.sali:  Circoncisione, 

336,  193. 

Pietro  Marone:  Assunta,  352, 

202. 

S.  Maria  della  Pace 

Pietro  Marone:  Purificazione, 

356. 

San  Xazaro 

Antonio  Gandino:  San  Rocco, 
346. 

Chiesa  del  Seminario  vecchio 

Agostino  Galeazzi:  Epifania,  318 

Duomo  nuovo 

Pietro  Rosa:  San  Martino  e il 
)nendico,  321. 

Duomo  vecchio 

Bagnadore:  Trasporto  dei  Santi 
Faustino  e Giovita,  341,  195. 

Oratorio  dell’Orfanotrofio 

Antonio  Gandino:  Deposizione, 
346. 


I Palazzo  già  di  Giustizia 

Lattanzio  Gambara:  Decorazio- 
ne, 328. 

Pinacoteche  ci\*iche 

Pietro  Marone:  Santi  cavalieri 
martiri,  352,  200-201. 

Id.:  Caduta  di  Simon  Mago,  353. 
Luca  Mombello  ; Circoncisione, 
319,  186. 

Bruxelles 
Museo  reale 

Baroccio:  Vocazione  di  S.  Mat- 
teo, 904,  498. 

BUDAPF.ST 

Museo  di  Belle  Arti 

Scipione  Pulzone:  Sacra  Fami- 
glia, 766-769,  428. 

Ventura  Sahmbeni:  Pala  d’al- 
tare, 957,  1110-1112,  616. 

F.  Vanni:  Sacra  Famiglia,  1070, 
596. 

Busto  .\rsizio  (presso  Milano) 
Santuario 

G.  B.  della  Cerva:  Affreschi  e 
pala  d’altare,  549. 

Caxdi.\  Lomellixa 
Cliiesa  di  San  Michele 

Girolamo  Lanino  : Affresclii,  5 39- 
541,  294,  295. 

Il  Moncalvo:  Affreschi,  553,  301, 
302. 

C.\PRIN*0 

Oratorio 

Dionisio  Brevi:  San  Michele,  i, 
19. 

Cas.\l  Monferrato 
Chiesa  di  San  Paolo 

Il  Moncalvo:  L'Assunta,  556. 
Cliiesa  di  San  Pietro 

Il  Moncalvo:  Madonna  tra  Santi, 

554-555- 
Museo  civico 

Il  Moncalvo:  Grupjx)  di  an- 
gioli, 560. 
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Castelfranco  \'eneto 
Museo 

Pietro  Damini:  Deposizione,  162, 
164,  93. 

Chantilly 
Museo  Condé 

Baroccio:  Madonna  del  Gatto, 
900. 

Id.:  Congedo  di  Cristo  dalla  Ma- 
dre, 946-947,  530. 

CiTT.\  DI  Castello 
Pinacoteca  civica 

Nicolò  Circignaiii:  Annunciazio- 
ne, 571,  782-784,  436,  437. 

Cleveland 

Mu.seo 

Scipione  Pulzone:  Ritratto,  766. 
Clusone 

Chiesa  parrocchiale 

Anonimo  maestro  di  elusone  : 
Madonna  e Santi,  377-379, 

214 

Copenaghen 

Museo 

Baroccio:  Ritratto  di  damigella, 
918-922,  509. 

CORTON.A 
Chiesa  del  Gesù 

Il  Cigoli;  Madonna  del  Rosario, 
699,  390. 

Cremon.a 
San  Pietro  al  Po 

Lattanzio  Gambara;  Pietà,  324- 
326,  187. 

Dresda 

Galleria  di  Stato 

Baroccio:  Assunzione  di  diaria, 
950-951,  532. 

Pietro  Marescalchi:  Banchetto  di 
Erode,  107. 


Ale.s.sandro  Varotari;  Giuditta, 
288-289,  174. 

Druent 

Raccolta  jirivata 

Alessandro  Ardente:  Adorazione 
de'  Magi,  534,  291 

Empoli 

Collegiata 

Il  Cigoli  : Ultima  Cena,  570,  696- 
697,  386. 

Empoli:  La  Purificazione,  666- 

668,  368. 

Id.:  Incredulità  di  San  Tommaso, 

669. 

ESCURIALE 

Chiesa 

Girolamo  iluziano:  Resurrezione 
della  figlia  di  Giairo,  450. 

I'abriano 

Chiesa  del  Brefotrofio 

A.  Bo.scoli:  Decorazione  jntto- 
rica  di  ima  cappella,  734-736, 
408,  409,  410,  411,  412 
Convento  di  San  Luca 

A.  Boscoli:  Madonna  in  gloria, 
con  i Santi  Luca  e Placido, 
570,  736-738,  413. 

Id.  : Annunciazione,  738-739,  414 
Duomo 

Claudio  Ridolfi:  l'ergine  e Santi, 
1027-1028,  575. 

IMuseo  civico 

A.  Boscoli:  Natività,  742,  416. 
Oratorio  della  Carità 

Fihppo  Bellini;  Deposizione,  996, 
999,  558. 

I'aenza 

Duomo 

Ferraù  Fenzoni:  Decorazione  del 
soffitto,  con  figure  allegoriche  e 
scene  della  vita  di  San  Carlo 
Borromeo,  1008-1012,  562-564. 
Pinacoteca  civica 

Ferraù  P'enzoni:  Piscina  mira- 
colosa, 1012-1015,  565. 
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Fano 

Duomo 

Dilli;  Il  Paradiso,  970,  974, 

543  544 

Fasaxo 

Chiesa  ])arrocchiale 

Camillo  Ballini;  Pietà,  148. 

Fki.Trk 

Chiesa  di  S.  M.  degli  Angeli 

Pietro  Marescalchi:  Santi  Fran- 
cesco e Bernardino  Tornitano, 
132,  74-75. 

Id.  ; Santa  Chiara,  132,  76. 

Id.  : Santa  Caterina,  132,  77. 
Duomo 

Pietro  Marescalchi;  Madonna 
della  Misericordia,  107. 

Id.  : Madonna  della  Misericordia, 
137-138,  80. 

Id.  ; Predella  del  quadro  sudd., 
140,  81. 

Museo  Civico 

Pietro  Marescalchi;  Ritratto  di 
Gio.  Antonio  Tonello,  134- 135, 
78. 

Id.:  Ritratto  del  gentiluomo  cen- 
tenario, 107,  141-143,  83. 

P'KR.MO 

Duomo 

A.  Boscoli;  Circoncisione,  748, 

419. 

Fi;rrar.\ 

Ateneo 

Scar.sellino  ; \ozze  di  Cana,  81 1. 
Chiesa  di  San  Benedetto 
Scarscllino:  L'Assunta,  810. 
Chiesa  dei  Ca])])uccini 

Scar.sellino;  Cristo  deposto,  810- 
81 1 . 

S.  Maria  in  \’ado 

Scar.sellino;  Fuga  in  Egitto,  810. 
Duomo,  sagrestia 

Domenico  Mona;  / Ss.  Pietro  e 
Paolo,  806,  in  nota. 
Scar.sellino;  San  Sisto,  810. 


FiH.S()I,E 

Convento  di  San  Domenico 

Jacopo  Digozzi;  La  l'ergine  Con- 
cetta e San  Giacinto,  476-478. 

I 

I 

Firenze 

Casa  Buonarroti 

F.  Boschi;  Michelangiolo  davanti 
a Giulio  11,  570,  718-720,  400. 
j D’Iini])oli;  Michelangiolo  mostra 
I al  Papa  il  modello  della  biblio- 

i teca  e della  facciata  di  San  Lo- 
! renzo,  672,  371. 

[ Il  Passignano;  Michelangiolo  in- 
dica al  Papa  Pio  II'  il  mo- 
dello della  cupola,  642-644,  351 . 

Casmo  de’  Medici 

F.  Bo.schi;  AlTreschi,  721-722, 
403 
, Certosa 

B.  Poccetti:  Transito  di  San  Bru- 
I none,  600-602,  326 

Id.  ; Gesù  guarisce  il  lebbroso, 
602-604,  328. 

j Chiesa  di  Sant’Ambrogio 
; A.  Boscoli:  La  Visitazione,  570, 

I 7^7-728,  404. 

Chiesa  dell’Annunziata 
j D’Iim])oli;  Miracolo  durante  la 
l\Iessa,  660,  363. 

Id.:  Gesù  consegna  le  chiavi  a 
San  Pietro,  671. 

I Id.  : Madonna  in  gloria  e Santi, 
i 680,  377. 

Id.  chiostro  de’  ^lorti 

B.  Poccetti;  Affreschi,  604-610, 
329,  330. 

Chiesa  di  Sant’Apollonia 

B.  Poccetti:  Cenacolo,  618-622, 
339 

Chie.sa  di  Santacroce 

Il  Cigoli:  Ingresso  di  Gesù  in 
Gerusalemme,  700,  391 . 
i Jacojio  Digozzi:  Ritrovamento 

! della  Croce,  397.  464-466,  261 . 

Santi  di  Tito:  Resurrezione  di 
Cristo,  578,  313. 

Id.  : Apparizione  in  Emmaus, 
588. 

Id.  : Croce  fissione,  588. 
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San  Felice  in  Piazza 

I/Empoli;  Due  angioli,  660,  361. 

Santa  Felicita 

F'.  Boschi  : San  Sebastiano,  570, 
720,  402. 

Santi  Oervasio  e Protasio 

Santi  (li  Tito:  Gesù  sazia  le  turbe, 
578-570,  314. 

1(1.  : Lapidazione  di  Santo  Ste- 
fano, 588. 

San  ('riusepiie 

Santi  (li  Tito:  Natività,  582,  317. 

San  Torenzo 

Iv’Fan])oli:  Martirio  di  San  Seba- 
stiano, 672,  370. 

Santa  Lucia  dei  Maj'iioli 

L’Empoli:  Pala  d’altare,  680, 
378. 

San  Marco 

0.  B.  Paggi:  Trasfigurazione, 

572,  860. 

Il  Passignano:  Affreschi  raffigu- 
ranti la  Traslazione  e i funerali 
di  Sant'Antonino,  569,  640- 
642,  349,  350. 

B.  Poccetti:  Affreschi,  610-614, 
331,  332,  333,  334 
Santi  di  Tito:  Adorazione  del 
Crocefisso,  588,  321. 

S.  Maria  Maddalena  de’  Pazzi 
B.  Poccetti:  Incoronazione  della 
Vergine,  602. 

Santa  Maria  Novella 

Jacopo  Ligozzi:  Miracolo  di  San 
Raimondo,  397,  470,  264. 

B.  Poccetti:  Affreschi,  599. 
Santi  di  Tito:  Resurrezione  di 
Lazzaro,  586-588,  320. 

Id.:  L’Annunciazione,  569,  594, 
324 

S.  Maria  Nuova 

G.  B.  Paggi:  Guarigione  del  pa- 
ralitico, 861. 

San  Michele  Visdomini 
L’Enipoli:  Natività,  680. 

Il  Pas.signano:  Predica  del  Bat- 
tista, 648,  355. 

San  Niccolò 

L’Eni]x)li:  Predica  di  San  Gio- 
vanni, 671. 


1 San  Pier  Maggiore 

B.  l’occetti:  Affreschi,  599. 

San  Remigio 

L’Empoli:  Esaltazione  della  Ver- 
gine, 666,  366. 

Santo  Sjiirito 

A.  Lenii:  Adorazione  de’  Magi, 
570,  753,  420. 

Il  Passignano:  Martirio  di  Santo 
j Stefano,  569,  644-646,  352. 

[ Santa  Trinità 

L’Empoli:  Annunciazione,  668, 
369. 

I Id.  : Gesù  consegna  le  chiavi  a 
! San  Pietro,  676-677. 

Chiostro  di  Ognissanti 

Jacopo  Ligozzi:  Innocenzo  III 
conferma  l’ordine  dei  France- 
scani,  472,  265. 

Convento  di  Santa  Croce,  Refet- 
torio 

Il  Cigoli:  La  SS.  Trinità,  6(jo, 
383. 

Galleria  deU’Accademia 

11  Cigoli:  Martirio  di  Santo  Ste- 
fano, 570,  691-696,  385. 

Il  Passignano:  Gli  Apostoli  Pieho 
e Andrea,  648,  357,  358. 

Santi  di  Tito:  Pietà,  575,  310. 
Id.:  576-577,  311. 

Galleria  Corsini 

Il  Cigoli:  Testa  del  Cristo  morto, 
691,  384. 

Santi  di  Tito:  Battesimo  di  Cri- 
sto, 582-584,  318. 

Galleria  Pitti 

Baroccio:  Ritratto  di  Francesco 
della  Rovere,  927,  517. 

Id.  : Ritratto  del  fanciullo  Fede- 
rigo d’ Urbi  no,  941-94  2,  526. 
A.  Boscoli:  Nascita  della  Ver- 
gine, 570,  728-730,  748,  406. 
Annibaie  Carracci:  Testa  d’uo- 
mo, 1185,  657. 

Il  Cigoli:  Madonna  col  piccolo 
Gesù,  690,  381. 

Id.:  Santa  Maddalena,  690,  382. 
Id.  : Sacrificio  d’Àbramo,  698, 
387. 

Id.:  Fece  Homo,  698-699,  388. 
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Il  Cigoli:  Deposizione  di  Cristo 
dalla  Croce,  699,  389. 

1(1.  : Vocazione  di  San  Pietro, 
706,  394. 

Id.  : Cena  in  Emmaus,  706-711, 
397 

Id.:  Apparizione  di  Gesù  a San 
Pietro,  -11. 

Id.  : San  Francesco  orante,  712, 
398. 

L’Eni]x>li:  Autoritratto,  666,  367. 

Id.  : Sant' Ivo,  570,  678-680,  376. 

Id.  : Quadri  di  natura  morta,  570,  . 
680-686,  379,  380. 

Lattanzio  Ganibara:  Deposizio- 
ne, 326. 

J acopo  Ligczzi  : Ritratto  del  Gran-  j 
duca  Francesco,  467,  262.  | 

Id.  : Apparizione  della  Vergine  a \ 
San  Francesco,  397,  473-474, 
266 

Id.  : Giuditta,  478. 

B.  l’cccetti:  Autoì  iti  atto,  568, 
622,  340. 

Scipione  Pulzone:  Ritratto  di 
Principessa,  776. 

Id.  : Ritratto  di  Principessa,  778. 

Id.  : Ritratto  di  Maria  de’  Medici, 
778,  434. 

F.  \’anni;  San  Francesco  in  e- 
sta.si,  1077,  600. 

Baroccio:  Madonna  del  Popolo, 
902-904,  495-496. 

Id.  : Ritratto  di  Francesco  Maria 
della  Rovere,  918,  506. 

Id.  : Ritratto  di  giovinetta,  918, 
920,  508. 

Id.:  Noli  me  tangere,  922,  513. 

Id.  : Autoritratto,  927-928,  518. 

Galleria  degli  Uffizi 

A.  Boscoli:  Autoritratto,  570,  727. 

Annibaie  Carracci:  Autoritratto, 
1149,  1185,  656. 

Id.:  Arianna,  1149.  1189-1190, 
662. 

L’Kni]x:li:  Ebbrezza  di  Noè,  675- 
676,  373. 

Id.  : Sacrificio  di  Abramo,  675- 
676,  374. 


Giovanni  Battista  II  Maganza: 
Autoritratto,  110,  in  nota. 

Girolamo  Muziano  : Ritratto  di 
Gentiluomo,  448,  251. 

\’entura  Salimbeni  : Sacra  Fa- 
miglia, Il  16,  in  nota,  620. 

Id.  : Visione  di  San  Galgano, 
1114-1116,  619. 

Santi  di  Tito;  Ritratto  di  bimba' 
592,  323. 

Galleria  degli  Uffizi,  Gabinetto 
delle  stampe  e dei  disegni 

Baroccio;  Disegno  d’im  partico- 
lare della  Disputa  del  Sacra- 
mento di  Raffaello,  887. 

A.  Boscoli:  Studio  di  angelo,  728, 
in  nota,  405. 

J acopo  Ligozzi  : Disegni  e acqua- 
relli di  piante,  fiori,  animali, 
474,  in  nota. 

F.  \'anni  : Studio  di  donna  e 
bambino,  1077,  in  nota,  601. 

Museo  di  San  Jlarco 

I'.  Boschi:  / Santi  Pietro  e Paolo 
condotti  al  supplizio,  570,  720, 
401. 

Os])cdale  degli  Innocenti 

B.  Poccetti;  Strage  degli  Inno- 
centi, 614-618,  337. 

Id.  : S.  Caterina  davanti  ai  giu- 
dici, 618,  338. 

Palazzo  Capponi 

B.  Poccetti;  volta,  con  le  Gesta 
della  famiglia  Capponi,  600, 
325. 

Palazzo  Pitti,  Sala  di  Bona 

B.  Poccetti:  Affreschi,  614,  335, 
336. 

I Palazzo  degli  Uffizi 

B.  Poccetti:  Grottesche,  622. 

Palazzo  \'ecchio.  Studiolo  di  Fran- 
cesco I 

Santi  (U  Tito;  Metamorfosi  delle 
sorelle  di  Fetonte,  579-582,  315. 

Id.  : Sommersione  dell’esercito  Fa- 
raonico, 584-586,  319. 

Id.:  Ritratto  di  Nicolò  Machia- 
velli, 588,  591-  322. 
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Firkxzr  (dintorni) 

I Collazzi 

Santi  di  Tito:  Nozze  di  Catta, 
582,  316. 

Fr.\scati 

Chiesa  dei  Capjniccini 

Girolamo  Muziano:  San  Fran- 
cesco ticeve  le  stimmate,  432, 
444,  239. 

Gkxo\'a 

Accademia  ligustica 

L.  Cambiaso:  Sacra  Famiglia, 
841,  466. 

Id.:  Cristo  davanti  a Caifas,  572, 
846,  470. 

Id.:  Madonna,  572,  846-849,  471. 
Santissima  Annunziata  del  Gua- 
stato 

G.  B.  Paggi:  Transito  di  Santa 
Chiara,  862. 

SS.  Annunziata  di  Portoria 

A.  Lomi:  Visitazione,  571,  755- 
756,  421. 

San  Bartolonimeo  degli  Armeni 
L.  Cambiaso:  Resurrezione,  572, 

823- 

Id.:  Trasfigurazione,  $-jz,  823- 
824. 

G.  B.  Paggi:  Annunciazione,  572, 

857- 

Id.  : Cristo  consegna  la  propria 
immagine  ad  Anania,  572,  861 . 
Chiesa  del  Carmine 

A.  Lomi:  Giudizio  universale, 
758. 

G.  B.  Paggi:  Natività,  572,  856, 
474. 

Id.:  L'Assunta,  572,  857,  475. 
San  Francesco  di  Paola 

G.  B.  Paggi:  Comunione  di  San 
Girolamo,  572,  857. 

San  Giorgio 

L.  Cambiaso:  Martirio  del  Santo, 
840. 

Santa  Maddalena 

A.  Lomi:  Annunciazione,  571, 
754- 


Santa  Maria  in  Carignano 

L.  Cambiaso:  Pietà,  572,  841- 
844,  467. 

A.  Lomi:  Resurrezione,  571,  754. 

F.  Vanni:  Comunione  di  Santa 

Maddalena,  957,  1070-1074, 

597. 

Santa  Maria  di  Castello 

A.  Lomi:  Martirio  di  San  Biagio, 
57L  756-758,  422. 

San  Siro 

A.  Lomi:  Visitazione,  571,  754. 

Id. : Miracolo  di  Sant’Antonio, 
57L  760. 

Cristoforo  Roncalli  : Natività  del- 
la Vergine,  792-793. 

Duomo 

Barcccio  : Crocefissione , 936,  938- 
940,  523. 

Id.  Cappella  Lercari 

L.  Cambiaso:  Affreschi,  572,  832- 
836,  463. 

Id.  : Madonna  col  Bambino  fra  i 
Santi  Battista  e Lorenzo,  836. 

Id.  : San  Benedetto  fra  i Santi 
Giovanni  Battista  e Luca,  837, 

464 

Id.:  Pala  d’altare,  837-840,  465. 

L.  Tavarone:  Martirio  di  San 
Lorenzo,  867,  in  nota,  478. 

Galleria  di  palazzo  Bianco 

L.  Cambiaso:  Cristo  alla  colonna, 
840. 

Id.  : Congedo  di  Adone  da  Ve- 
nere, 851. 

Id.  : Disegno  per  il  Martirio  di 
San  Lorenzo,  851-852,  473. 

G.  B.  Paggi:  Venere,  572,  862, 
477. 

Galleria  di  palazzo  Rosso 

L.  Cambiaso:  Pietà,  572,  844, 
468. 

Id.  : Sacra  Famiglia,  846. 

Palazzo  Adorno 

L.  Tavarone:  Affreschi,  572,  867- 
872,  479,  480,  481,  482. 

Palazzo  Imperiali 

L.  Cambiaso:  Morte  di  Cleopa- 
tra, 850. 
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Palazzo  Negrotto-Cambiaso 

L.  Tavarone:  Affreschi,  572,  872- 
875,  483.  484. 

Palazzo  Parodi 

L.  Cambiaso:  Affresco,  572,  831. 
832,  462. 

Palazzo  San  Giorgio 

G.  B.  Paggi:  Madonna  con  i 
Santi  Giovanni  Battista  e Gior- 
gio, S-J2,  862,  476. 

Palazzo  S]nnola 

h.  Cambiaso:  Affreschi,  572,  824- 
826,  456,  457. 

\’illa  Imperiali 

L.  Cambiaso:  Ratto  delle  Sabine, 
^■ji,  828-831,  458,  459,  460, 
461 

Villa  Paradiso,  Ca])pella 

L.  Tavarone:  Il  sogno  di  San 
Giuseppe,  876-877,  485. 

Glasgow 

Galleria 

Francesco  \'ecellio:  Sacra  Con- 
versazione, 74,  39. 

GRìVZ 

Duomo 

Giidio  lacinio:  Pietà,  37,  in  nota. 
I.Ml’RL'XETA 

Collegiata  di  Santa  Maria  _ 

Il  Cigoli:  Vocazione  di  San  Pietro, 
706,  395. 

Legnano 

Chiesa  di  San  Magno 

G.  B.  della  Cerva:  Affre.schi,  549. 

LENINGR-ADO 
Galleria  del  Romitaggio 

Baroccio:  Madonna  col  Bambino 
dotmiente,  890,  892. 
l'rancesco  \’ecellio  : Madonna, 

69-70,  35. 

Raccolta  Cherenietjew  (già) 

Baroccio:  Bustino  di  bimba,  934, 
520. 


Lonno  in  \'al  Seriana 
Chiesa  parrocchiale 

Giulio  Licinio:  Pala  d'altare,  37, 
in  nota. 

Lf)NDR.\ 

Casa  Agile w 

L’Kmpoli:  Ritratto,  662-665,  365. 
Galleria  Nazionale 

Baroccio:  Madonna  del  Gatto, 
900-902,  493. 

L’Eni])oli:  San  Zanobi  risuscita 
un  fanciullo,  668-669. 

Scipione  Pulzone:  Riti  atto  di 
Cardinale,  766,  425. 

Loreto 

Museo  dell’Opera 

F'ilippo  Bellini  : Circoncisione, 
991-992,  555. 

Sala  del  Tesoro 

Cristoforo  Roncalli:  Decorazione 
del  soffitto,  571,  793,  440,  441 . 

Lucca 

Cattedrale 

Jacopo  Ligozzi:  V'isitazione,  397, 
467-470,  263. 

G.  B.  Paggi:  L’Annunciazione, 
860. 

Id.  : Natività,  860. 

Chiesa  di  Sant’Anastasio 

Jacopo  Ingozzi:  Circoncisione  di 
Gesù,  470-472. 

Galleria  civica 

Barocci:  Riti  atto  del  Duca  di 
Urbino,  942  943,  527 
Jacopo  Ligozzi:  Apparizione  del- 
la Vergine  a San  Domenico, 
397.  474-476,  267. 

V.  Salimbeiii  : Ritratto  di  dama 
con  i simboli  di  Santa  Caterina, 
957,  1094-1096,  607. 

Palazzo  Buonvisi 

\'.  Salimbeni:  Decorazicne  pit- 
torica della  Sala  delle  Parche, 
957,  1089-1094,  603,  604,  605, 
606. 
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Macerata 

Duomo 

A.  Boscoli:  Pala  d’altare,  740- 
742,  415. 

Madrid 

Museo  del  Prado 

Baroccio:  Natività,  940-941,  525. 
Pietro  Malombra:  Veduta  della 
Sala  del  Collegio  in  palazzo 
ducale,  243-246,  148. 

Mica  NO 

Galleria  di  Brera 

Baroccio:  Martirio  di  S.  Vitale, 
912,  502. 

Certosa  di  Garej'iiano 

Simoiie  Peterzaiio  : A dorazione 
de’  Magi,  384-386,  216 
Id  : Adorazione  de’  Pastori,  386- 
388,  217. 

Id.  : Gli  angioli  con  gli  strumenti 
della  Passione,  388-389,  218. 
Salmeggia  : Cristo  appare  a S.  Ca- 
terina da  Siena,  367,  210. 

Chiesa  di  Sant’Alessandro 

Il  Moncalvo:  Affreschi,  556-558, 
303,  304,  305. 

Sant’Angelo 

Pietro  Gnocchi:  La  pesca  mira- 
colosa, 490-491,  271. 

Sant’Antonio  Abate 

A.  Pigino:  La  Vergine  vincitrice 
del  demone,  514. 

San  Celso 

Carlo  Urbini:  Congedo  di  Cristo 
dalla  Madre,  492-494,  272. 

Sant’Eustorgio 

Carlo  Urbini:  Affreschi,  494. 

San  l'edele 

Simone  Peterzano:  Pietà,  382- 
384.  215. 

San  Lorenzo 

G.  B.  della  Cerva:  Incredulità  di 
San  Tommaso,  549-551,  300. 
Aurelio  Luini:  Battesimo  di  Cri- 
sto, 487,  270. 

Simone  Peterzano:  Cristo  morto, 
382. 


San  Marco 

G.  P.  Lomazzo:  Pala  d’altare, 
506. 

Id.  : Caduta  di  Simon  Mago,  506. 
S.  Maria  delle  Grazie 

A.  Pigino:  Pitture  nella  volta 
del  ]>resbiterio  e nella  ca]i- 
]x-lla  di  San  Benedetto,  518. 
Coriolano  Malagavazzo:  Madon- 
na tra  i Santi  Domenico  e Lo- 
renzo, 495-497,  273. 

Santa  Maria  della  Passione 

Carlo  Urbini:  Ante  d’organo, 
494- 

vSan  Maurizio 

Lomazzo:  Affreschi,  506-510,  280 
Aurelio  Luini:  Battesimo  di  Cri- 
sto, 485-486,  269. 

Chiesa  di  San  Nazaro 

Giovanni  da  Monte:  San  Nazaro, 

391,  219. 

Id  : San  Celso,  391. 

Id.:  La  Caduta  di  Simon  Mago, 
391-392. 

Id.:  La  Caduta  di  San  Paolo, 

392,  395,  220. 

Chiesa  della  Passione 

Pietro  da  Bagnara:  Crocefissione, 
504,  in  nota,  211 . 

San  Sempliciano 

Aurelio  Luini:  Figure  del  Santo, 
487. 

Duomo 

A.  Pigino:  Ante  d’organo,  514- 
518,  282,  283,  284. 

Giuseppe  Meda:  Ante  d’organo, 
525-529,  287,  288,  289. 
Galleria  dell’Ambrosiana 

Baroccio:  Cartone  per  un  jmtto 
del  quadro  della  Madonna  del 
Popolo,  904,  in  nota,  497. 
Galleria  di  Brera 

P'igino:  Riti  atto  di  Lucio  Poppa, 

514- 

Id.:  Pala  d’altare,  520-522,  286. 
Matteo  Ingoli  : Ritrovamento  della 
Croce,  167,  in  nota. 

G.  P.  Lomazzo:  Autoritratto,  510, 
281. 
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Jacopo  Palma  il  Giovane;  Auto- 
ritratto, 212,  215,  128. 
Salmeggia:  Madonna  in  gloria  e 
Santi,  364-365,  208. 

Id.  : Madonna  adorata  dai  Ss. 

Ambrogio  e Carlo,  365. 

Id.  : Ritratto  di  Lucio  Poppa, 
367-368. 

Museo  del  Castello  Sforzesco 

A.  Pigino:  Sant’ Ambrogio  scaccia 
gli  Ariani,  518-520,  285. 

Lattanzio  Gambara:  L'Abbon- 
danza, 327,  188. 

Il  Moncalvo:  Processione  del 

Santo  Chiodo,  559-560,  307. 
Ales.sandro  Varotari  : Venere,  Cu- 
pido e una  ninfa,  288. 

Mirano 

Chiesa  parrocchiale 

Paolo  de’  h'ranceschi;  San  Gi- 
rolamo, I,  13-16,  6. 

Modena 
Galleria  Plstense 

Annibaie  Carracci  : Plutone  e 

Cerbero,  1186-1187, 

J acoix)  Palma  il  Giovane  : La 
Pace  e la  Giustizia,  221-222, 
133. 

Sante  Peranda:  Cristo  deposto, 
264. 

Id.:  Altro  Cristo  deposto,  264. 
Scarsellino  : Pitture  decorative 
per  il  palazzo  dei  Diamanti  a 
Ferrara,  572,  806-808. 

Id.  ; Natività  di  Gesù,  808. 

Id.:  Natività  di  Malia,  808-810. 
G.  Venturini;  Vulcano,  572,  808, 
450 

Palazzo  Comunale,  Sala  del  Con- 
siglio 

B.  Schedoni:  Pitture  decorative, 
820. 

Monaco 

Antica  Pinacoteca 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  Na- 
tività, 208,  in  nota,  123. 


Francesco  \’ecellio:  Adorazione 
del  Bambino,  70-71,  36. 

Moncalvo 
San  l'rancesco 

Il  Moncalvo;  Sant'Antonio  risu- 
scita un  giovane,  556. 

Id.:  Cristo  nel  deserto  nutrito  da- 
gli angioli,  562. 

Id.  : Natività  del  Battista,  562- 

564- 

Id.  ; San  Luca,  564. 

Id.  : Martirio  di  San  Maurizio, 
566. 

IMontalcino 

Duomo 

F.  \’amii:  L’Immacolata,  957, 
1048-1050,  584. 

Montopoli 

Chiesa  del  Conservatcrio  di  Santa 
Marta 

Il  Cigoli;  Resurrezione  di  Laz- 
zaro, 706,  393. 

Murano 

Santa  diaria  degli  Angioli 

Pietro  Damini:  Pula  d’altare, 
161 . 

Giuse])])e  Porta:  Cristo  deposto, 
397.  399-400,  221. 

S.  Pietro  Martire 

Giuse])pe  Porta  : Deposizione, 

397,  418-420. 

Napoli 

Chiesa  dei  Gerolamini 

Cristoforo  Roncalli;  Sant’ Agnese, 

57».  793. 

Museo  nazionale 

Annibaie  Carracci;  Ercole  al  bi- 
vio, 1198-1200,  668. 

Girolamo  Muziano:  San  Fran- 
cesco, 445-448,  250. 

Il  Passignano:  Seppellimento  di 
San  Sebastiano,  569,  646,  353. 
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Nkw  York 
Museo  Metro])olitano 

Baroccio:  Madonna  adorante  il 
Bambino,  914,  504. 

Id.:  Sacra  Famiglia,-  925-926, 
516. 

Nizza 

^’illa  Madeleine,  Collezione  Laz- 
zaroni 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  San 
Sebastiano,  204,  119. 

Novara 
San  Gaudenzio 

1 1 Moncalvo  : Cristo  deposto  dalla 
Croce,  561-562,  309. 

Orviicto 

Mu.seo  dell’Opera 

Girolamo  Muziano:  Resurrezione 
di  Lazzaro,  436-438,  242. 

Id.  : Ciisto  sulla  via  del  Calvario, 
438,  243. 

Id.  : Cattura  di  Cristo,  438-440, 

244 

Id.  : Flagellazione,  440,  245. 

Orzixuo\t  (in  quel  di  Brescia) 
Municipio 

Bagnadcre:  Madonna  col  Bam- 
bino e i Ss.  Bartolomeo  e Gior- 
gio, 342,  345. 

Padova 

San  Bernardino 

Pietro  Damini:  Vita  di  San  Be- 
nedetto, 161. 

Cliiesa  degli  P>cniitani 

Pietro  Damini;  Madonna  che  li- 
bei a un'anima  ghermita  dal  de- 
monio, e i Santi  Tommaso  da 
V illanova  e Francesco  da  Paola, 
161-162. 

Chiesa  del  Santo 

Pietro  Damini  : Crocefissione, 

164,  94. 


Santa  Giustina 

Giovanni  Battista  II  Maganza: 
Scene  della  vita  di  San  Bene- 
detto, no,  in  nota. 

Santa  Sofia 

Stefano  dall’ Arzere  : Deposizione, 
23,  10. 

Duerno,  Cappella  Selvatico 

Pietro  Damini;  San  Girolamo, 
161. 

Id.,  Sagrestia 

Alessandro  Padovanino:  Ma- 

donna, 289-290. 

Scuola  del  Cannine 

Stefano  daH’Arzcre:  Presepe,  26, 
30,  31.  13. 

Id.:  Adorazione  dei  Magi,  31,  14, 

ISInseo  Civico 

Stefano  dall’Arzere  : Crocifissio- 
ne, 23,  9. 

Id.:  Ss.  Antonio  abate,  Gio.  Bat- 
tista e Barbara,  23,  11. 

Id.  ; Consegna  delle  chiavi,  25,  12. 

Leonardo  Corona:  Supplizio  di 
Sant’Agata,  251. 

Jacopo  Palma  il  Giovane;  Cro- 
ceftsso,  203-204,  118. 

Giu.seppe  Porta:  Annunciazione, 
397,  404-408,  224,  225. 

Alessandro  Varotari:  Betsabea  al 
bagno  con  un’ancella,  306-308, 
183. 

Dario  Varctari  : Pio  F,  Fi- 
lippo LI  e il  doge  Alvise  Mo- 
cenigo,  154. 

Id.  : Crocefissione,  154. 

Id.;  Natività  di  Maria,  154-157, 
91 

Parigi 

Museo  del  Louvre 

Baroccio:  Pala  di  Santa  Lucia, 
916-918,  505. 

Id.;  Circoncisione,  922,  514. 

Annibaie  Carracci:  Madonna  e 
i Santi  Luca  e Caterina,  1194, 
666. 

L’Iùnpoli  : Pala  d’altaie,  660, 
362. 
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Girolamo  Muziano:  Inaedulità 
di  S.  Tommaso,  397,  450,  253. 
Scipione  Pulzone:  Sposalizio  di 
Santa  Caterina,  770,  430. 

P.\RMA 

Chiesa  delle  Cappuccine 

G.  B.  Tinti:  L’Assunta,  nella 
cupola,  571,  813-814,  451. 
Duomo 

Lattanzio  Gambara:  Deccrazio- 
ni.  3-29.  331-334.  190-192. 

G.  B.  Tinti:  L’Assunta,  571, 
818. 

Pinacoteca 

Agostino  Carracci:  Madonna  con 
Gesù  e San  Giovannino,  usi, 
634 

Id.  : Madonna  e Santi,  1151,  635. 
Annibaie  Carracci:  Cristo  morto, 
1149,  1191-1194,  664 
Girolamo  Muziano:  San  Girola- 
mo,  440,  246. 

Scarsellino:  Riposo  sulla  via  del- 
l’Egitto, 805,  448. 

B.  Schedoni:  Predica  del  Batti-  | 
sta,  571,  820-821,  455.  I 

G.  B.  Tinti:  Gesù  versa  sangue  | 
dal  Costato,  814,  452.  1 

Id.  ; Cena  in  casa  del  Fariseo,  ' 
571,  814-818,  453. 

Id.:  Cenacolo,  818,  in  nota,  454. 

Pkrugi.\ 

Chiesa  della  Compagnia  della  Morte 
\'incenzo  Pellegrini:  Ognissanti,  } 
1000-1002,  559. 

Duomo  I 

Baroccio:  Deposizione,  894-896,  | 

491. 

Oratorio  della  Fraternità 

Felice  Pellegrini:  Deposizione, 

1003-1004,  560. 

Pi-:s.\Jto 

Museo 

Filippo  Bellini:  Madonna  e tre 
Sante,  999. 


Pesci.\ 

San  Francesco 

J acopo  Ligozzi  : Martirio  di 

Santa  Dorotea,  397,  463,  259. 

PlACENZ.\ 

Convento  di  Sant 'Agostino 

G.  P.  Lomazzo:  La  Cena  qua- 
drigesimale,  504,  278,  279. 
Raccolta  \'arclii 

G.  P.  Lomazzo:  Crocefissione , 
503-504.  276. 

Pisa 

Camposanto 

A.  Lomi:  San  Girolamo,  570,  753. 
Cliiesa  di  Santa  Caterina 

A.  Lcmi:  Martirio  della  Santa, 

570,  753-754- 

San  Francesco 

L’EmpoU:  Battesimo  di  Cristo, 
658-660,  360. 

G.  B.  Paggi:  Resurrezione  di 
Cristo,  Sòl. 

Il  Passignanc:  Gesù  consegna  le 
chiavi  a San  Pietro,  648,  354. 
Duomo 

A.  Lomi:  Adorazione  de’  pastori 
e Adorazione  de’  Magi,  570, 
752-753- 

F.  \'anni:  Disputa  del  Sacra- 
mento, 957,  1074-1076,  598. 
Museo  Cuneo 

A.  Boscoli:  San  Francesco  mo- 
rente, 730-734,  407. 

Il  Cigoli:  Adorazione  de’  pastori, 
701-706,  392. 

A.  Lomi:  San  Marco,  571,  754. 
Id.:  San  Matteo,  754. 

Pistoia 

Chiesa  dell’Annunziata 

Il  Cigoh:  Natività  di  Maria,  706, 
396 

San  Domenico 

L’EmpoU:  San  Carlo  e la  fami- 
glia Rospigliosi,  570,  677-678, 
375. 
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Chiesa  dei  Ser\i  di  Maria 

B.  Poccetti:  Affreschi  nel  chio- 
stro, 6or. 

Doomo 

G.  B.  Pazzi:  L’Assunta,  86i. 

Pordenone 
Raccolta  Municipale 

Afcséandro  Varotari  : Vmezia  con 
i simboli  della  Giusti^  da- 
tanti alla  ^Indonna  col  Bam- 
bino e San  Marco,  296-299. 
178. 

Praoua 

Chiesa  dei  Benedettini 

C amili ->  Rallini  - San  Lorenzo 
battezza  un  fanciullo,  I4S. 

Raxtenna 
Museo  Civico 

Matteo  Ingcli:  Istituzbyne  del- 
r Eucarestia,  167.  170,  97. 

Id.  ; Quadro,  167,  in  nota. 

Richmond 
Galleria  Cook 

Francesco  Vecellio:  Sp>saIizio  di 
Santa  Caterina,  71-72,  74,  37. 
Id.:  Presepe,  72-74,  38. 

Rdiini 
San  Giuseppe 

-Arrigcni:  Deccrazicne  del  sof- 
ntto.  con  Profeti  e Sibille,  le 
Sposalizio  della  Versine,  la 
Fusa  in  E^tto,  1019-1025, 
567-573. 

Chiesa  dei  Servi 

Cesare  Grazi:  Presentazvois'  di 
Gesù  al  tempio,  1017  566 

Rlp.'U 

Convento  presso  San  Bartolomineo 
di  BaMiia 

B-  Poccetti:  di  C#m,  614' 


Roma 

.Accademia  dei  Lincei 

Scipione  Pnlzone:  Ritratto  del 
Cardinal  Sorelli,  763-764. 

Chiesa  dei  Cappoccini 

Gtrclamo  linziano:  San  Fton- 
ceseo,  445,  249 

S.  Caterina  de’  Fnnari 

Girolamo  3Inziano:  Cristo  de- 
posto.  397.  448-450,  252 

Santa  Cecilia  in  Trastevere 

F.  Vanni;  Santa  Cecilia  morenit, 
1067-1069,  594 

Sant'Ehgio  de’  Ferrari 

Scipione  Pnlzcne:  Creeef.ss  571 , 
780 

Chiesa  del  Gesù 

Giitdamo  Muzìano:  Circoncisi^.- 

450-454. 

S.  Gregorio,  Cappella  di  Santa 
Barbara 

.Alessandro  Mviani  ; Rieomosei- 
memto  delTOrdine  benedettino, 
979-9S2,  547. 

Id.  : Benedizi-one  di  5.  Gregorio 
ai  Pelleerim.  982,  548 
Id.  : / nronaei  doranti  a Re  Adal- 
berto. 9S2,  549 

Id.:  Verone  in  gloria  adorata  da 
S.  Gregorio,  9S4. 

Id.:  S.  Gregorio  benedice  i Pelle- 
grini alla  mensa.  984.  550. 

S.  Maria  degh  .Angioli 

Girolamo  Mnziano:  Cristo  con- 
segna le  diari  a 5.  Pietro, 
397.  454-  -56. 

Id.  : / Santi  Gtr  lama  e Romualdo, 
454.  257. 

S il.  Maggiore 

Ferraù  Fenzoni:  .Affres^dri  della 
navata  mediana.  1005. 

T.iTH  Pitture  nella  navata  me- 
diana. 95S. 

Il  Passignano:  Apoteosi  dei  Ca- 
valieri Teutonici,  64S,  356. 

S.  Maria  sopra  Minerva 

Baicccio:  Istitnzisne  JelT Euca- 
restia. 943-944.  52S 
Girolamo  Muziano:  Figcre  di 
Santi.  432  240. 
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S.  ]\Iaria  in  Vallicella 

Baroccio:  Visitazione,  904,  499. 
Id.  : Presentazione  di  Maria  al 
tempio,  934-936,  521 . 

Girolamo  Muziano:  Apparizione 
di  Cristo  agli  Apostoli,  397, 
450.  254.  I 

Santa  Pudenziana 

Nicolò  Circignani  : Affreschi  nella 
cupola,  571,  784. 

Santo  Stefano  Rotondo 

Nicolò  Cicognani:  Affreschi  con 
Scene  di  martirio,  784-786. 
Galleria  Barberini  | 

Scipione  Pnlzone:  Hit)  atto  di  I 

Lucrezia  de’  Cenci,  778-779,  ! 
435.  j 

Cri.stoforo  Roncalli:  Santa  Mad-  | 
dalena,  571,  797,  443.  | 

Galleria  Borghese  | 

Baroccio:  Incendio  di  Troia,  922, 
511.  ! 

Id.  : San  Girolamo,  922,  512 
L.  Cambiaso:  Venere,  840. 
Scipione  Pnlzone:  Sacra  Fami- 
glia, 769-770,  429. 

Scarsellino:  Diana  ed  Endimione , 
804,  446. 

Id.:  Bagno  di  Venere,  804,  447. 
Id.:  Madonna  con  Gesù  e San 
Giovannino,  805,  449. 

Galleria  Capitolina  | 

Il  Cigoli:  Affreschi  della  Favola  1 
di  Psiche,  7 12-7 13,  399. 

Galleria  Colonna 

Sditone  Pnlzone:  La  famiglia 
Colonna,  770-774,  432. 

Id.  : Ritratto  di  Marcantonio  Co- 
lonna, 774-776,  433. 

Galleria  Doria 

Baroccio:  Ritratto  di  fanciullino, 
922,  in  nota,  510. 

Annibaie  Carracci  : Limette, 

1150,  1210-1213,  676,  677. 
Girolamo  Muziano;  San  Giro- 
lamo, 440,  247. 

Il  Passignano;  Adoiazione  dei 
pastori,  648-653,  359. 

Scipione  Pnlzone:  Ritratto  di 
dama,  770,  431 . 


Galleria  Nazionale,  già  Corsini 
Baroccio:  Cojiia  della  Madonna 
del  Gatto,  900. 

Agostino  Facheris:  Leggenda  di 
San  Giuliano,  31 1,  in  nota. 
Scipione  Pnlzone:  Ritratto  del 
Cardinal  Ricci,  763-764,  423. 
Id.:  Ritratto  di  Cavaliere,  766, 
427 

Scarsellino:  Pietà,  802-803,  445. 
Id.:  Augusto  e la  Sibilla,  803. 
Galleria  Rosjnghosi 

Alessandro  \’arotari:  La  Vanità, 
288,  172. 

Galleria  Sjiada 

Scipione  Pnlzone:  Ritratto  di 

Cardinale  con  Segretario,  765- 
766,  424. 

Galleria  \’aticana 

Baroccio:  Riposo  in  Egitto,  896, 
899-900,  492. 

Id.;  Annunciazione,  912,  914, 
503. 

Id.  ; Santa  Michelina  sul  Cal- 
vario, 947-950,  531. 

Girolamo  Muziano:  Resurrezione 
di  Lazzaro,  432-436,  241. 
Museo  Pet  riano 

F.  Vanni  : Caduta  di  Simon  Mago, 
957,  1069. 

Palazzo  l'arne.se 

Annibaie  Carracci:  Pitture  de- 
corative in  un  camerino,  1200, 
669 

Id.:  Decorazione  della  Galleria, 
1150,  1200-1208,  669,  670,  671, 
672,  673,  674,  675. 

Raccolta  dell’Accademia  di  S.  Luca 
Alessandro  Varotari  : Calisto  sco- 
perta dalle  ninfe,  287,  171. 
Raccolta  p-assini 

L’PhniX)li;  Ritratto  di  Concino 
Concini,  672-675,  372. 

! Raccolta  Meiiegoni  (già) 

Pietro  ilarescalchi  : Sacra  Fa- 
miglia con  i Ss.  Girolamo  e 
Vittore,  132,  134. 

Raccolta  Mengarini 

Baroccio:  Bozzetto  della  Nati- 
vità, 940-941,  524. 
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Scala  Santa 

Ferrali  Fenzoiii:  Adorazione  del 
Serpente  di  bronzo,  1005. 
\'aticaiio,  Casino  di  Pio  IV 
Paroccio:  Affreschi,  892. 

Id.,  Sala  dei  Paramenti 

Girolamo  Muziano:  La  Pente- 
coste, 397.  454-456,  258. 

Id.,  Sala  Regia 

Giuseppe  Porta:  Riconciliazione 
tra  Papa  Alessandro  III  e Fe- 
derigo Barbarossa,  397,  420- 
424,  235. 

SaMPIIvRDAREXA 
Santa  Maria  della  Cella 
F.  Cambiaso:  Pala  d’altare,  572, 
826-828. 

SAxT’EEPinio  A Mare 
Chiesa  della  Mi.sericordia 

A.  Boscoli:  Sposalizio  della  Ver- 
gine, 570,  742-746,  417. 

Id.:  Natività,  570,  747-748,  418. 

Sax  Gemigxaxo 
Museo  Civico 

J acopo  Ligozzi  : Deposizione  dalla 
croce,  397,  463-464,  260. 

Sax  Gixesio 

Chiesa  Collegiata  e di  Sant’Ago- 
stino 

Maljiiedi;  Pitture,  1035  in  nota. 

Sax  Martixo  aij,a  Palma 
Villa  Torrigiani 

B.  Poccetti:  Leggenda  di  Amore 
e Psiche,  630,  in  nota,  348. 

Sax  Sepolcro 
Cattedrale 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  As- 
simta,  228-229, 

Sedico  (Belluno) 

Chiesa  parrocchiale 

Pietro  Marescalchi:  S.  Giovanni 
Battista  tra  i Ss.  Caterina  e 
Rocco,  135-136,  79. 


SiEX.\ 

Cappella  di  San  Giovanni  Battista 
sotto  il  Duomo 

F.  Vanni:  Battesimo  di  Cristo, 
957.  1046. 

Casa  di  Santa  Caterina 

A.  Casolani:  Conferimento  al 

Pontefice  della  potestà  su  Ro- 
ma, 957,  1135-1138,  629. 

Cri.stoforo  Roncalh:  Ritorno  della 
Santa  Sede  a Roma,  789-792. 

Id.:  Comunione  di  Santa  Cate- 
rina, 'jgi. 

P.  Sorri:  La  Santa  libera  un’os- 
sessa, 1145. 

1'.  Vanni;  Canonizzazione  della 
Santa,  957,  1056-1062,  590. 

vSant’Agostino 

Casolani  e Salimbeni:  Cristo  sulla 
via  del  Calvario,  957,  1126- 
1128,  1140,  627. 

P.  Sorri;  La  Trinità  con  Angioli 
e Santi,  1145. 

F.  \’aimi:  Battesimo  di  Costan- 
tino, 957,  1042-1044,  581. 

Chiesa  del  Carmine 

A.  Casolani:  Martirio  di  San  Bar- 
tolommeo,  958,  1138-1140,  630. 

San  Domenico 

A.  Casclani:  Natività  della  Ver- 
gine, 957,  1135. 

V.  Salimbeni:  Crocefissione , 957, 
1112,  617. 

Id.,  Cappella  di  Santa  Caterina 

F.  \'amii;  Santa  Caterina  libera 
un’ossessa,  1054-1056,  587. 

Id.  : I Beati  Raimondo  da  Capita 
e Tommaso  Nuoci,  1056,  588, 
589. 

Id.:  San  Giacinto  porta  in  salvo 
il  Sacramento  e la  statua  della 
Vergine,  1062-1064,  691. 

San  Donato 

P.  Sorri:  Cristo  coronato  di  spine, 

1145- 

Chiesa  di  Fontegiusta 

F.  \’anni:  Il  B.  Ambrogio  Sanse- 
doni  supplice  per  Siena  da- 
vanti alla  Vergine,  957,  1050- 
1052,  585. 
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Siili  Giorgio 

F.  Vanni:  Crocefissione,  957, 

1044-1046,  582. 

Chiesa  della  Contrada  della  Lupa 

V.  Salinibeni:  Pala  d’altare,  957, 

I 108- Ilio,  615. 

Chiesa  dei  Santi  Onirico  e Giulitta 

V.  Salimbeni  : Le  Marie  al  se- 
polcro, 1124-1126,  626. 

P.  Sorri:  Cristo  coronalo  di  spine, 
1144. 

F.  \';inni;  La  Sacra  Famiglia 
sulla  via  dell'Egitto,  1078,  602. 

Chiesa  di  San  Sebastiano 

P.  Sorri:  Flagellazione  del  Santo, 
Il 46,  631. 

Id.  : San  Sebastiano  colpito  dalle 
frecce,  1146,  632. 

Chiesa  del  Santuccio 

V.  Salimbeni:  Concerto  d'angioli, 
957,  1122-1124,  624. 

Chiesa  de’  Servi 

A.  Casolani:  Xatività  di  Cristo, 
1135,  628. 

F.  \'anni:  Annunciazione,  957, 
1046-1048,  583. 

Santo  Spirito 

V.  vSalimbeiii:  Affreschi,  957, 

1 102-1 108,  613,  614. 

I'.  Vanni:  San  Giacinto  risuscita 
un  annegato,  1064-1066,  592. 

Cliiesa  della  Trinità 

Salimbeni:  Affreschi,  957, 
1096-1100,  608,  609,  610. 

Duomo 

V.  Salimbeni:  Caduta  della  man- 
957.  Il  16-1120,  621. 

Id.  : Esther  davanti  Assuero,  1120, 
622. 

Id.:  Santi  senesi,  1120,  623. 

P.  Sorri:  Adorazione  de’  Magi, 
1144-1145. 

F.  \'anni:  Sant’ Ansano  battezza 
i Senesi,  957,  1052-1054,  586. 

R.  \'anni:  Flagellazione  dei  quat- 
tro Martiri,  1070,  in  nota. 

Museo  (lell’Ojiera 

Cristoforo  Roncalli  : Madonna  col 
Bambino,  San  Giovannino  e 
due  Santi,  797. 


Oratorio  di  San  Bernardino 
V.  Salimbeni:  Affreschi,  957, 
I loo-i  102,  611,  612 
F.  Vanni:  Apparizione  della  Ver- 
gine ai  Santi  Bernardino  e Ca- 
terina, 1042,  580. 

Pinacoteca 

B.  Poccetti:  Cenacolo,  602,  327. 
I'.  \'anni:  Autoritratto,  1076,  599. 
Refiigio 

Salimbeni:  Visione  di  San 
Galgano,  957,  1074,  1112-1114, 
618 

I'.  Vanni:  Sposalizio  di  Santa  Ca- 
terina, 957,  1067,  1079,  593. 

SiKNA  (dintorni) 

j Chiesa  di  Sant’Agnese  al  Vignano 
P'.  \'anni:  Pala  d’altare,  1070, 
595. 

SlGX.A 

Villa  Artiniino 

B.  Poccetti:  Pitture  decorative, 
568,  623-630,  341,  342,  343, 
344,  345,  346,  347 

Spello 

San  Lorenzo 

Cristoforo  Roncalli:  L’Arresto  e il 
' Martirio  di  San  Lorenzo,  789, 
438,  439. 

Skxic.allia 
Chiesa  della  Croce 

Baroccio:  Trasporto  di  Cristo  alla 
tomba,  906-908,  500. 

San  Rocco 

Baroccio:  Madonìia  del  Rosario, 
922-925,  515. 

Todi 
I Duomo 

Ferrali  Panzoni:  Giudizio  finale, 
I 1005-1008,  561. 

Torino 

I Regia  Pinacoteca 
I L.  Cambiaso  : Calisto  scoperta  da 
I Diana,  850,  472. 
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Ottaviano  Cane:  La  Madonna 
di  Fontaneto,  544,  296. 

Id.  : Sposalizio  di  Santa  Caterina, 
544-546,  297,  298. 

Agostino  Carracci:  Contadini  che 
raccolgono  frutta,  1159-1160, 
638 

(iirolamo  Giovenone:  Pala  d’al- 
tare, 536,  292. 

Id.:  Pala  d’altare,  536-538,  293. 
Giuseppe  Giovenone  il  Giovane: 
Cristo  risorto,  542,  296. 

Pietro  Gramnorseo  : Madonna  tra 
i Santi  Giovanni  Battista  e 
Lucia,  547-548,  299. 

Il  Moncalvo:  Estasi  di  San  Fran- 
cesco, 560,  308. 

Alessandro  Padovanino:  Danae, 
292,  294-295,  176. 

P'enno  Stella  : Madonna  tra  due 
Santi,  531-533.  290. 

Chiesa  di  Santa  Teresa 

Il  Moncalvo:  Estasi  della  Santa, 

564- 

Tricvk'.uo 
San  Martino 

G.  P.  e P'rancesco  Cavagna:  Com- 
posizioni nel  presbiterio,  e,  tra 
le  altre,  il  Cenacolo,  372. 

Treviso 

Chiesa  di  San  Teonisto 

Matteo  Ingoli:  Quadro,  167,  in 
nota. 

Raccolta  del  Conte  Agosti 

Pietro  Marescalchi  : Sposalizio  di 
Santa  Caterina,  138. 

Trieste 

Raccolta  Morjiurgo 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  Vi- 
sione di  Giacobbe,  232,  234, 

146. 

Udine 

Museo  Civico 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  San 
Marco  consegna  lo  stendardo  a 
Sant’Ermagora,  204,  120. 


Urbino 

Chiesa  di  Sant 'Agostino 

Alessandro  \’itali  : Il  Santo  in 
preghiera,  976,  545. 

San  Paolo 

Claudio  Ridolfi:  San  Paolo,  1026, 
57  A. 

Santo  S])irito 

Claudio  Ridolli  : Presentazione  di 
Maria  al  Tempio,  1028,  576. 

Id.  : San  Carlo  in  adorazione  del 
Crocefisso,  1032,  578. 

vSan  C'itale 

Ant.  Viviani  : Martire  in  un 
paese  e la  Vergine  in  gloria, 
979,  546. 

Duomo 

Barcccio:  Santa  Cecilia,  887,  486. 

Id.  : San  Sebastiano,  887-890,  487. 

Id.  : Pala  già  a Cagli  : Madonna 
col  Bimbo  e Santi,  925,  926. 

Id.  : L’ultima  Cena,  944,  946, 
529. 

Claudio  Ridolfi:  Madonna  di  Lo- 
reto e San  Pietro,  1030-1032, 

577. 

Alessandro  Vitali:  Sant' Agnese, 
976-978. 

Alessandro  Viviani:  Visitazione, 
986,  551. 

Ludovico  Viviani  : Crocefisso  ado- 
rato dai  Santi  Rocco  e Ludo- 
vico, 990,  in  nota,  553. 

Palazzo  Ducale,  Pinacoteca 

Baroccio:  Crocifissione,  890,  488. 

Id.:  Madonna  di  Sait  Giovanni 
Evangelista,  892,  894,  489. 

Id.  : Bozzetto  del  Perdono,  902, 
494 

Id.:  Bozzetto  del  Trasporto  di 
Cristo,  908-912,  501. 

Id.,  Museo 

Baroccio:  Concezione,  930-934, 
519 

Id.  : Stimmate  di  San  Francesco, 
936,  522. 

Filijipo  Bellini:  Sposalizio  di 

Santa  Caterina,  991,  554. 

Alessandro  C'itali:  Sant’Agata, 
978. 


* • * * 
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Venezia 

Ateneo 

l/conarclo  Corona:  Caduta  di  Cri- 
sto sotto  la  croce,  254,  155. 

1(1.:  Deposizione,  254,  156. 

Id.  : Passione  di  Cristo  in  nove 
tele,  257. 

Baldassare  d’Anna:  Cristo  mo- 
strato al  popolo,  z^-],  259,  157.  i 

J acopo  Palma  il  Giovane  : Dottori  ' 
della  Chiesa,  228,  139-140. 

Id.:  Teologi,  228,  141. 

Id.  : Anime  del  Purgatorio,  228. 
142 

Biblioteca  Marciana 

G.  P'rattini:  Tondi  con  allegorie, 

33.  34-36.  16,  18. 

G.  Idcinio:  Tondi  eon  allegorie,  j 
37-38,  19,  20. 

Padovanino:  Tendo  con  allego-  | 
ria,  295-296,  177. 

G.  della  Porta,  397,  418,  234.  ; 

Ca’  (l’Oro,  Raccolta  pittorica 

Jaco])o  Pahna  il  Giovane:  Cro- 
cefisso con  la  Maddalena,  200, 
202,  117. 

Chiesa  di  Sant’Andrea  Avellino 

Alessandro  Varotari:  Storie  di 
San  Nicola  Tolentinate,  300, 
302-304,  181-182 

Chiesa  dei  SS.  Apostoli 

Cesare  da  Conegliano:  Cenacolo, 

I,  8-10,  12,  4. 

Gio.  Centanni  : Nascita  di  Maria,  ! 
283,  285,  170. 

San  Bartolomeo 

Leonardo  Corona:  San  Matteo 
Apostolo,  248,  149. 

Jacopo  Pahna  il  Giovane:  Il 
Santo  flagellato,  184,  104. 

Sante  Peranda:  Raccolta  della 
manna,  260. 

Id.:  La  Visitazione,  260-261. 

* I 

San  Cassiano 

Matteo  Ponzone:  Cristo  in  croce 
e Santi,  271,  274. 

San  l'austino 

Sante  Peranda:  La  Visitazione, 
261,  264. 


San  Francesco  Delle  \’igne.  Coro 

Pietro  de  Mera:  Madonna,  che 
porge  il  Bambino  a San  Fran- 
cesco, Santi  e il  committente, 
175- 

Giu.seppe  Porta:  Pala  d’altare, 
397,  400-402,  222. 

Girolamo  da  Santacroce:  Ultima 
Cena,  3. 

Id.:  Redentore,  3. 

Id.:  Martirio  di  San  Lorenzo,  3. 

San  Giacomo  dell’Orio 

Giulio  del  Moro:  Ecce  Homo, 
58-60. 

Jacopo  Pahna  il  Giovane:  Mar- 
tirio di  San  Lorenzo,  185. 

San  Giovanni  Fdimosinario 

Carlo  Ridolfi:  Adorazione  de’ 
Magi,  107,  146-147,  85. 

Ss.  Giovanni  e Paolo 

Odoardo  Fialetti:  Redentore  tra 
Santi,  173,  in  nota. 

Id.  : Miracolo  di  San  Domenico 
che  salva  un  libro  dalle  fiamme, 
173,  in  nota. 

Pietro  de  Mera:  Battesimo  di 
Gesù,  175,  100. 

Id.;  Circoncisione,  175,  177,  101. 

Marco  Vecellio  : Madonna  e Santi 
supplicano  il  Redentore  per  Ve- 
nezia, 98,  53. 

San  Giuliano 

Leonardo  Corona:  Caduta  della 
manna,  248,  250,  150-151. 

Odoardo  Fialetti:  Estasi  di  San 
Giacomo,  173,  99. 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  L'As- 
sunta, 208,  122. 

Sante  Peranda:  San  Rocco  tra 
gli  appestati,  261,  158. 

S.  Marcuola 

Ales.sandro  Varotari:  Annuncia- 
zione, 289. 

Santa  Maria  del  Carmelo 

Alessandro  Varotari  : A ssoluzione 
di  due  condannati  a morte  per 
San  Liberale,  299-300,  179. 

S.  Maria  dei  P'rari 

Nicol(')  Frangipane:  La  Pietà,  67. 
99-100,  54. 
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Giiise])pe  Porta:  Pala  d’altare, 
397,  424-426,  236. 

Tizianello:  Sani' Ambrogio  che 

vieta  a Teodosio  II  V ingresso  j 
al  tempio,  67,  104- 105,  56. 

Santa  Maria  dell’Orto 

Girolamo  da  Santacroce:  Santi 
Agostino  e Girolamo,  3.  j 

Matteo  Ponzone:  Santi  Giorgio, 
Girolamo  e Clemente,  271,  163. 

S.  IMaria  del  Rosario 

Matteo  Ingoli:  Madonna  col  1 

Bambino  e Sant’Anna  in  glo- 
ria, 172. 

S.  ISIaria  Formosa 

Baldassarre  d’Anna:  Pio  V ap- 
prova l'opera  per  il  riscatto 
degli  schiavi,  257. 

S.  Maria  della  Salute 

Giuseppe  Porta:  Cenacolo,  397, 
408-409,  228. 

Id.  : Ante  d’organo,  397,  409-412, 
229,  230 

Id.,  Coro 

Giuseppe  Porta:  Ovati  con  Sto- 
rie bibliche,  416,  232. 

Id.,  Sagrestia 

Alessandro  Varotari:  Madonna 
di  Loreto,  288. 

Santa  Maria  Zobenigo 

Giulio  del  Moro:  Cenacolo,  34, 
60-63,  32. 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  Visi- 
tazione, 204-208,  121. 

Giuseppe  Porta;  Sibille,  397, 
408,  226,  227. 

San  Martino 

Girolamo  da  Santacroce;  Cena- 
colo, I,  3,  2. 

Id.  : Resurrezione,  3. 

San  Nicolò  dei  Mendicoli 

Leonardo  Corona:  San  Nicolò 
che  ordina  ai  boscaiuoli  di  ab- 
battere un  albero,  251,  152. 

Id.  : San  Nicolò  appare  a navi- 
ganti in  pericolo,  251-252,  153. 

S.  Nicolò  dei  Tolentini 

Sante  Peranda:  Adorazione  de’ 
Magi,  261,  159. 


Sante  Peranda:  Estasi  di  Sant’ 
Andrea,  261,  160. 

San  Paolo 

Paolo  Piazza;  San  Silvestro  che 
battezza  Costantino,  165,  95. 

Id.;  Predica  di  San  Paolo,  165, 
in  nota. 

Jacopo  Palma  il  Giovane;  Ten- 
tazioni di  Sant’Antonio,  228. 

Id.  : Conversione  di  Saulo,  228. 

San  Pietro  di  Castello 

Jacopo  Beltrame:  Cenacolo  di 
Cristo,  172,  in  nota. 

Chiesa  del  Redentore 

Paolo  Piazza:  Madonna  e Santi 
supplicata  dal  Doge  e dalla 
Signoria  per  la  liberazione  dalla 
peste,  165,  in  nota. 

Id.  ; Sibille,  Dottori,  Profeti,  E- 
vangelisti,  165,  in  nota. 

San  Salvatore 

Francesco  Vecellio:  Ante  d’or- 
gano, 67,  75-80,  82,  84,  41-44. 

I San  Sebastiano 

Matteo  Ingoli  : Sei  cpiadri  della 
Vita  di  Maria,  ibj,  in  nota. 

Id.  : Natività  di  Maria,  1 70-1 72, 
98. 

Santo  Stefano 

Antonio  l'oler:  Martirio  di  Santo 
Stefano,  269,  162. 

Sante  Peranda:  Martirio  del 

Santo,  264,  266,  161. 

San  Trovaso 

Pietro  Malombra;  Pala  d’altare, 
243.  147. 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  Nati- 
vità di  Maria,  209,  126. 

Id.  : Madonna  e Santi,  229-230, 
232,  144. 

vSan  Zaccaria 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  Ma- 
donna in  gloria  e Santi,  224- 
228,  137-138. 

Giuseppe  Porta;  Pala  d’altare, 
397,  412-416,  231. 

Galleria 

Gio.  Contarini;  Battesimo  di  Cri- 
sto, 278,  167. 
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Leonardo  Corona:  Crocefissione, 
252-254,  154. 

Pietro  Dannili:  Madonna,  due 
Santi  e quattro  monache,  162. 

Matteo  Ingoli:  Cristo  in  gloria 
e Santi,  167,  96. 

Girolamo  Muziano:  La  Madonna 
di  Belluno,  397,  430,  237. 

Matteo  Ponzone:  Presepe,  271. 
164 

Ales.sandro  Varotari:  Madonna 
in  gloria,  288,  173. 

Id.  : Nozze  di  Cana,  291-292.  175. 

Id.  : Orfeo  ed  Euridice,  292. 

Id.  : Parabola  delle  Vergini  sagge 
e delle  Vergini  folli,  304,  182. 

Dario  Varotari:  Ecce  Homo,  153- 
154.  90 

Francesco  \'ecellio:  Riposo  sulla 
via  dell'Egitto,  68-69,  34. 

Id.:  Annunciazione,  82,  45. 

Oratorio  dei  Crociferi 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  Papa 
Anacleto  fonda  l'Ordine  dei 
Crociferi,  186,  105. 

Id.  : Consegna  del  Breve,  i86,  106. 

Id.  : Presentazione  di  due  vecchie 
dell’Ospizio  al  Doge  Pasquale  I 
Cicogna,  186-188,  107.  | 

Id.  : [Pasquale  Cicogna  riceve  l'an-  \ 
nuncio  del  Dogato,  188,  108. 

Id.  : Il  Doge  assiste  nell’Oratorio  j 
alla  messa,  188,  109. 

Id.:  Soffitto  con  V Assunta,  196, 
199,  114. 

Id.  : Rettangoli  del  soffitto  con 
Angioli  musicanti,  196,  199, 

115 

1(1.:  Cristo  flagellato,  208,  124. 

Id.:  Trasporto  di  Cristo  alla 

tomba,  208-20(4,  125. 

Id.  : Il  Doge  Zeno  e senatori  ai 
Crociferi,  209,  21 1-2 12,  127. 

Palazzo  Ducale,  andito  al  Maggior 
Consiglio 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  // 
Doge  Marcantonio  Memmo  da- 
vanti alta  Vergine,  232,  145. 

Id.,  Sala  della  Bus.sola 

Marco  Vccellio:  Il  Doge  Leonardo 


Donato  adora  la  Vergine,  <46. 

Palazzo  Ducale,  Sala  del  Consiglio 
dei  Dieci 

Marco  Vecellio:  Conclusione  della 
pace  fra  Clemente  VII  e Car- 
lo V,  95-96,  52. 

Id.,  Sala  del  Maggior  Consiglio 

Girolamo  Gambarato  : A rrivo  del 
Ponteflce  ad  A ncona  col  Barba- 
rossa e il  doge  Ziani,  64,  33. 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  Il 
Papa  permette  a Ottone  di  re- 
carsi al  Barbarossa,  182,  102. 

Id.  : Assalto  dei  Crociati  a Co- 
stantinopoli, 182,  103. 

Id.  : Venezia  incoronata  dalla  Vit- 
toria, 194-196,  111. 

Id.  : Conquista  di  Padova  per  i 
Veneziani,  196,  112. 

Id.:  Battaglia  sul  Po  contro  Fi- 
lippo Maria  Visconti,  196,  113. 

(Giulio  del  Moro:  Papa  Alessan- 
dro III  a Roma,  34,  58,  30. 

Id.,  Sala  della  yuarantìa  Civil 
\'eccliia 

Pietro  Malombra:  L’Annuncia- 
zione e il  corteo  di  cittadini 
supplici  a l'enezia,  242-243. 

Id.,  Sala  delle  Quattro  Porte 

(Giovanni  Contarini  : Il  Doge  Gri- 
mani  oratile,  276,  165. 

Id.:  Presa  di  ì'erona  per  i Ve- 
neziani, 276,  278,  166. 

Id.,  Sala  dello  Scrutinio 

Camillo  Hallini:  Vittoria  di  Tra- 
pani, 107,  150,  152,  89. 

(Mulio  del  Moro:  Presa  di  Caffa, 
34,  60,  31 . 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  Giu- 
dizio Finale,  215,  129-130. 

Id.:  Apparizione  del  Redentore  al 
Doge  Pasquale  Cicogna,  tra  le 
Virtù  e San  Marco,  zzi,  132. 

Sante  Peranda:  Vittoria  dei  Ve- 
neziani a Giaffa  di  Boria,  261. 

Id.,  Sala  dello  Scrutinio  (presso  la) 

Camillo  Pallini:  Allegorie  a de- 
corazione del  soffitto,  107,  148- 
150,  86  88. 


— LUI  — 


Palazzo  Ducale,  Sala  del  Senato 
Tommaso  Dclabella  : Il  Doge  Pa- 
squale Cicogna  davanti  all'al- 
tare, 107,  158-159. 

J acopo  Palma  il  Giovane  : I Dogi 
Lorenzo  e Girolamo  Frinii  in 
orazione,  199-200,  116. 

Id.  : Il  Doge  Venier  presenta  Città 
della  terraferma  a Venezia,  222, 
134 

Id.:  Allegoria  della  lega  di  Cam- 
bray,  223,  135. 

Marco  Vecellio:  La  Zecca,  67, 

94-95.  51- 

Palazzo  Reale,  Magazzini 

Pietro  de  Mera:  San  Giovanni  in  ; 
Patmos,  175. 

Raccolta  Guggenlieim  (già) 

Scar.sellino  : Madonna  con  Gesù 
e San  Giovannino,  802,  444. 
Raccolta  Querini  Stampalia  j 

Cesare  da  Conegliano;  Cenacolo,  \ 
I,  8,  IO,  12,  3.  j 

Gio.  Contarini;  Adamo  ed  Èva  | 
nel  Paradiso  terrestre,  278-281,  ’ 
168.  I 

Id.  : David,  281-283,  169.  j 

Nicclò  Frangipane:  Bacco  e buf-  j 
fone,  67,  100,  103,  55. 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  San 
Nicola  da  Bari  dona  alle  fan- 
ciulle povere  le  palle  d’oro,  188- 
194,  110. 

Id.:  Assunzione,  216,  220-221, 
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Marco  Vecellio  : Ritratti  di  Pro- 
curatori, 95. 

Verona 

Chiesa  di  Sant’Ana.sta.sia 

Claudio  Ridollì  : Flagellazione  di 
Cristo,  1032-1035,  579. 

San  Bernardino 

Bernardino  India:  Madonna  con 
Sant’ Anna,  il  Bambino  e An- 
gioli, 42-44,  23. 

Sant’Eufemia 

Dionigi  Battaglia:  Santa  Bar- 
bara e altri  Santi,  i,  20-21,  8. 


Bernardino  India:  Sposalizio  del- 
la Vergine,  44. 

San  Fermo 

Battista  Agnolo,  detto  del  Moro  : 
Pala  di  Sant’ Agostino,  33,  55, 

29 

Id.  : Quadro  d’altare  nella  cap- 
pella di  San  Pietro,  54-55. 

Bernardino  India:  Madonna  col 
Bambino  e due  angioli,  40-42, 

22 

vSan  Giorgio 

Sigismondo  de  Stefani:  Martirio 
di  San  Lorenzo,  33,  52,  28. 

San  Nazaro 

Orlando  Fiacco:  Ecce  Homo,  33, 
47,  49,  25. 

Bernardino  India:  Caduta  di 

San  Paolo,  44,  24. 

Loggia  detta  di  Fra’  Giocondo,  .Sala 
del  Maggior  Consiglio 

Sante  Creara  : Consegna  delle 
chiavi  di  Verona  al  condottiero 
Emo,  33,  50-51,  27. 

Orlando  Fiacco:  Cittadini  illustri 
presentati  alla  Vergine,  33,  47- 
49.  26. 

J acopo  Ligozzi  : Presentazione 

delle  bandiere  e delle  chiavi  al 
Doge  Michele  Steno,  398,  478. 

Museo  Civico 

Pietro  Dammi;  Martirio  di  Santo 
Stefano,  161. 

Bernardino  India:  Sacra  Fami- 
glia con  Santa  Caterina,  40,  21 . 

Id.  : Santa  Giustina,  46. 

Jacopo  Palma  il  ('dovane:  La 
Samaritana  al  pozzo,  223-224, 
136 

Francesco  Vecellio:  Madonna  a- 
dorante  il  Bambino,  74-75,  40. 

Vicenza 

Chiesa  di  Santa  Corona 

Alessandro  Maganza:  Ritorno  di 
Sebastiano  Venier  vincitore  del- 
la battaglia  di  Lepanto,  127- 
129,  72. 

Giovanni  Battista  II  Magaiiza: 
Un  Santo,  no,  in  nota. 


— LIV 


G.  B.  Maganza  il  \'ecchio:  Con-  \ 
clusione  della  Lega  contro  il 
Turco,  114,  127,  61. 

San  Pietro 

Cj.  B.  Maganza  il  Vecchio:  Mar- 
tirio di  Santa  Giustina,  112 
114,  59. 

Id.  : Pietà,  114,  60. 

San  Rocco 

Agostino  (ialeazzi;  Pala  d’al- 
tare, 318. 

Duomo  j 

Alessandro  Maganza  : Ultima  Ce-  \ 
na,  123-124,  69. 

Id.:  Ecce  Homo,  124-125,  70. 

Id.  : Cristo  inchiodato  stilla  croce, 
125-126,  71. 

Id.,  Cappella  del  Santissimo 

,\lessandro  Maganza  : A dorazione 
de’  Pastori,  107,  129-130,  73. 

Giovanni  Battista  II  Maganza: 
Visitazione  e Circoncisione,  no 
in  nota. 

Museo  Civico 

Girolamo  del  Toso:  Madotina  in 
gloria  e Santi,  17,  7. 

Girolamo  Forni  : Ritratto  della 


famiglia  Vahnarana,  1 44-1 45, 
84. 

Alessandro  Maganza:  Ritratto  di 
fanciullo,  118,  120,  67. 

Id.  : Ritratto  del  vescovo  Chieri- 
cati, 120,  68. 

(iiambattista  Maganza  il  Vec- 
chio: Ritratto  di  Ippolito  da 
Porto,  III,  51. 

Id.  : Presentazione  di  Gesù  al 
Tempio,  no,  57. 

Oratorio  del  Duomo 

G.  B.  Maganza  il  \’ecchio  e 
Alessandro  Maganza:  Soffitto, 
114,  117-118,  62-66. 

\Tenna 

Accademia  di  Belle  Arti 

Paolo  de’  P'ranceschi:  Pietà,  i, 

13.  5. 

Museo  storico-artistico 

Giuseppe  Arcimboldi:  L’Inverno, 
498-500,  274. 

Baroccio:  Ritratto  di  prelato,  918, 
507. 

D’Kmpoli:  Betsabea,  569,  661- 
662.  364. 


INDICE  DEGLI  ARTISTI 


Anonimo  maestro  di  elusone,  377- 
379- 

Arcimboldi  Giusep])e,  483,  498-502. 
Ardente  Alessandro,  531,  534-535. 
Arzere  (Stefano  dell’),  i,  22-31. 
Averara  (Giambattista  da),  315- 
316. 

Bagnara  (Pietro  da),  504  in  nota. 
Bagnatori  Pietro  Gianmaria,  detto 
il  Bagnadore,  340-345. 

Ballini  Camillo,  107,  148-152. 
Baroccio,  879-1148. 

Battaglia  Dionigi,  i,  20. 

Battista  Agnolo,  detto  del  Moro, 
33.  54'57- 

Belli  Giuseppe,  321  in  nota. 
Bellini  P^ilippo,  956,  991-999. 
Beltrame  Jacopo,  172  in  nota. 
Bertuzzi  Porino,  978  in  nota. 
Bona  Tommaso,  335. 

Bonzelli  Pietro,  321  in  nota. 
Boschi  F'abrizio,  570,  717-725. 
Boscoli  Andrea,  570,  726-750. 
Brevi  Dionisio,  i,  19. 

Caccia  Guglielmo,  detto  il  Mon- 
calvo,  531,  552-568. 

Caccia  Guglielmo  (figlie  di),  566- 
568. 

Cambiaso  Luca,  572,  822-854. 
Cane  Ottaviano,  531,  544-546. 
Cardi  Ludovico,  detto  il  Cigoli, 
570,  688-716. 


Carpinoni  di  elusone,  377  in  nota. 
Carracci  Ago.stino,  1149-1160. 


Carracci 

Annibaie,  1149, 

1 184- 

1213. 

Carracci 

Ludovico,  1149, 

1 161- 

1183. 

Casolani 

Alessandro,  957, 

1132- 

1141. 

Castello 

Bernardo,  867  in  nota. 

Cavagna 

Francesco,  372-374, 

Cavagna  Gian  Paolo,  372-374. 

Cerva  (G.  B.  della),  531,  549-551- 

Cesare  da  Ccnegliano,  i,  8-12. 

Cliimenti  Jacopo,  detto  l’Empoli, 
569,  656-687. 

Cigoli,  V.  Cardi. 

Cimatori  Antonio,  detto  il  Visacci, 
1035  in  nota- 

Circignani  Nicolò,  detto  delle  Po- 
marance o Poniarancio,  571,  782- 
786. 

Contarini  Giovanni,  109,  275-285. 

Corona  Leonardo,  109,  247-259. 

Cessali  Grazio,  336-351. 

Creara  Sante,  33,  50-51. 

Cre.sti  Domenico,  detto  il  Passi- 
guano,  569,  634-655. 

Damini  Pietro,  108,  160-164. 

D’Anna  Baldassare,  109,  257-259. 

Dolabella  Tommaso,  107,  158-159. 

Empoli,  V.  Cliimenti. 


LVI  — 


Facheris  Agostino,  311-313. 
Fenzoni  o Fanzoni  o Faenzoni  Fer- 
rali, 956,  1005-1016. 

Fialetti  Odoardo,  108,  1 73-1 74. 
Figino  Ambrogio,  503,  514-524. 
Fiori  Federico,  detto  il  Baroccio, 
V.  Baroccio. 

Fiacco  Orlando,  33,  47-49. 

Foler  Antonio,  109,  269-270. 

Forni  Girolamo,  107,  144-145. 
Franceschi  (Paolo  de’),  detto  il 
Fiammingo,  i,  13-16. 
Frangipane  Nicolò,  67,  99-103. 
Frattini  Giovanni,  detto  del  Mio, 
34- 

Galeazzi  Agostino,  317-318. 

Galizis  (Giovanni  de),  32  in  nota. 
Gambara  Lattanzio,  323-334. 
Gambarato  Girolamo,  34,  64-65. 
Gandino  Antonio,  346. 

Giovanni  da  Monte,  381,  391-395. 
Giovenone  Girolamo,  531,  536-538. 
Giovenone  Giuseppe,  il  Giovane, 
53^>  54-'543. 

Giulio  del  Moro,  34,  58-63. 
Gnocchi  Pietro,  483,  490-491. 
Granmarseo  Pietro,  531,  547-548. 
Grazi  Cesare,  956,  1017-1018. 
Grifoni  Giambattista,  375. 

Grifoni  Girolamo,  375. 

India  Bernardino,  33,  39-46. 
Ingoli  Matteo,  108,  167-172. 

Lanino  Girolamo,  531,  539-541. 
Laurenti  o Laurentini,  detto  Arri- 
goni,  956,  1019-1025. 

Licinio  Giulio,  33,  37-38. 

Ligozzi  Giovanni  Ermanno,  480  in 
nota. 

Ligozzi  Jacopo,  397-  462-481. 


Lilli  Andrea,  o Lillio,  detto  Andrea 
d’Ancona,  955,  958-975. 

Lomazzo  Gian  Paolo,  503-513. 

Lomi  Aurelio,  570,  751-761. 

Luini  Aurelio,  483,  485-489. 

Luini  Evangelista,  483,  485  in  nota. 

Luini  Gio.  Pietro,  483,  485. 

Maganza  Alessandro,  107,  1 10-130. 

Maganza  Giovanni  Battista  II,  no 
in  nota. 

Maganza  Giambattista  il  \’ccchio, 
107,  no-130. 

Malagavazzo  Coriolano,  483,  495- 
497- 

Malombra  Pietro,  108,  242-246. 

Malpiedi,  1035  in  nota. 

Marescalclii  Pietro,  detto  lo  Spada, 
107,  131-145. 

Marcne,  P'rate  Benedetto,  358-361 . 

Marone  Pietre,  352-361. 

Mazza  \'entura,  1035  in  nota. 

Meda  Giuseppe,  503,  5^5-5^9. 

Mera  (Pietro  de),  detto  il  Fiam- 
mingo, 108,  175-177. 

Mombello  Luca,  319-320. 

Mona  Domenico,  806  in  nota. 

Moncalvo  (il),  v.  Caccia. 

Moro  (Giulie  del),  v.  Giulio  del 
.Moro. 

Muziano  Girolamo,  397,  428-461. 

Olmo  Giovanni,  1,  32. 

Paggi  G.  B.,  572,  855-865. 

Palma  Jacopo,  il  Giovane,  108, 
178-241. 

Passignano,  v.  Cresti 

Pellegrini  Felice,  956,  1003-1004. 

Pellegrini  \'incenzo,  956,  1000- 

1002. 

I Peranda  Sante,  109,  260-268. 
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Peterzaiio  Siinone,  detto  Siinone 
Veneziano,  381,  390. 

Piazza  Paolo,  o Fra’  Cosimo,  108, 
165-166. 

Poccetti  Bernardino,  569,  597-633. 

Pomarancio,  v.  Circignani  e Ron- 
calli. 

Ponzone  Matteo,  109,  271-274. 

Porta  Giuseppe,  detto  il  Salviati, 
67,  95  in  nota,  397,  398-427. 

Pulzone  Scipione,  da  Gaeta,  571, 
762-781. 

Ridolfi  Carlo,  107,  146-147. 

Ridolfi  Claudio,  957,  1026-1035. 

Roncalli  Cristoforo,  detto  delle  Po- 
marance o Pomarancio,  571,  787- 
797- 

Rosa  Pietro,  321-322. 

Rossi  Girolamo,  347-351. 

Salimbeni  V’entura,  957,  1084- 

1131. 

Salviati,  V.  Porta. 

Santacroce  (Girolamo  da),  1-7. 

Scanardi  Scipione,  314. 

Scarsella  Ippolito,  detto  lo  Scar- 
sellino,  571,  800-812. 

Scarsellino,  v.  Scarsella. 

Schedoni  Bartolommeo,  571,  820- 
821. 

Sorri  Pietro,  958,  1142-1148. 


Stefani  (Sigismondo  de’),  33,  52-53. 
Stella  Fermo,  531  533. 

Talpino  Enea,  detto  il  Salmeggia, 
362-371. 

Tavarone  Lazzaro,  572,  866-877. 
Tinti  Giambattista,  571,  813-820. 
Tito  (Santi  di),  569,  573-596. 
Tiziano,  detto  Tizianello,  67,  104- 
105. 

Toso  (Girolamo  del),  i,  17. 

Urbini  Carlo,  483,  492-494. 

Vanni  France.sco,  957,  1036-1083. 
Vanni  Raffaello,  1070  in  lieta. 
Varotari  Alessandro,  detto  il  Pa- 
dovanino,  109,  286-310. 
Varotari  Dario,  107,  153-157. 
Vecellio  Cesare,  67,  85  91. 

Vecellio  F'rancesco,  67-84. 

\’ecellio  Marco,  67,  94-98. 

Vecellio  Orazio,  67,  82,  92-93. 
Venturini  Ga.spare,  571,  808. 
Vicentini  Francesco,  483,  491  in 
nota. 

Vitali  Alessandro,  955,  976-978. 
Viviani  Antonio,  detto  il  Sordo, 
955.  979-990. 

Viviani  Ludovico,  955,  989-990  in 
nota. 


i;rratacorrigi<; 


47,  rigi  2‘,  invece  di:  la  Maionm,  — leggasi;  Santa  Caterina. 

53,  sotto  la  iìgura,  invece  di:  Chiesa  di  S.  Gregorio  Maggiore.  — leggasi: 
Chiesa  di  S.  Giorgio  Maggiore. 

148,  riga  6*,  invece  di;  I<a  prima  composizione,  — leggasi:  1.41  seconda 
compo.sizionc. 

569,  nel  so.-nmario  dell’opera  del  Passignano,  togliere  le  parole:  Nel  « Bat- 
tesimo di  Cristo  »,  del  Duomo  di  Bergamo,  il  pittore  fa  centro  della 
sua  visione  il  movimento  atmosferico  della  luce  e deU’ombra. 

571,  nel  sommario  dcU'opera  dei  Pomarancio,  riga  g*,  invece  di:  Galleria 
Borghese  — leggasi;  Galleria  Barberini. 

851,  righe  3-4,  invece  di;  in  Palazzo  Bianco  a lienova  — leggasi:  a Torino, 
nella  Pinacoteca. 

976,  riga  2*,  invece  di:  San  Donato  — leggasi:  Sant’ Agostino. 

» , riga  penultima,  invece  di:  Santa  .-Ignese  — leggasi:  Sant’.Agata. 
1149,  nel  sommario  dcU’opera  di  Agostino  Carracci,  righe  3-4,  invece  di» 
« Madonna  con  S.  Giovannino  e altri  Santi  » della  Pinacoteca  di 
Bologna.  — leggasi  : « Madonna  col  Bambino  e S.  Giovannino  » nella 
Pinacoteca  di  Panna. 

» , idem,  riga  5*,  invece  di:  della  stessa  Galleria.  — leggasi;  della  Pina- 
coteca di  Bologna. 

» , nel  sommario  dell’opera  di  Imdovico  Carracci,  righe  6-7,  invece  di: 
si  comprime  con  l’enfasi  mimica  enfatica  dei  personaggi  — leggasi: 
si  e.sprime  con  la  mimica  enfatica  dei  personaggi, 
ngo,  sotto  la  figura,  invece  di:  Bergamo,  Museo  — leggasi;  Bayonne, 
M useo. 
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I. 


DIFFUSIONE  DELL’ARTE  DEI  GRANDI  MAESTRI  VENETI  DEL  ’500. 


MANIE  RISII  CONTINUATORI 
DI  VECCHIE  FORME 

GIROLAMO  DA  SANTACROCE. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Il  pittore  ritardatario,  nel  “ Cena- 
colo ” del  1549  a San  Martino  di  Venezia  taglia  nel  legno  figure  di  stampo 
belliniano  ingrandite,  mentre  nel  1519,  nella  “ Vocazione  di  San  Matteo  ”, 
a Gassano  Veneto,  si  adattava  grossamente  a tipi  bonifaceschi.  - Artefice  stento, 
meschino,  nulla  rappresenta  nel  mondo  veneziano.  - CATALOGO  DELLE 
OPERE. 

CESARE  DA  CONEGLIANO. 

L’OPERA:  Rievocatore  di  tipi  cimeschi  nel  ” Cenacolo  ” della  Raccolta  Querini 
Stampalia,  si  volge  agli  esemplari  di  Bonifacio  nell’altro  della  chiesa  dei  SS. 
Apostoli. 


PAOLO  DE’  FRANCESCHI,  detto  il  FIAMMINGO. 

L’OPERA:  Un  ritorno  verso  Cima  da  Conegliano  si  scorge  nella  sua  ” Pietà  ”, 
appartenente  all’Accademia  di  Belie  Arti  a Vienna,  e il  ricordo  di  Cima  non 
scompare  neppure  nel  ” San  Girolamo  ” della  chiesa  parrocchiale  di  Mirano, 
d’ispirazione  tintorettesca. 

GIROLAMO  DEL  TOSO. 

L’OPERA:  Insignificante  imitatore  vicentino  del  Palma  Vecchio  in  forme  arcai- 
stiche e stente. 

DIONISIO  BREVI. 

L’OPERA:  Veronese,  imitatore  dei  Caroto  nel  quadro  di  " San  Michele  ” a Ca- 
prino. 

DIONIGI  BATTAGLIA  di  Verona. 

L’OPERA;  Buon  maestro  seguace  del  Torbido  nella  pala  della  chiesa  veronese 
b.  di  Sant’Eufemia. 

STEFANO  DELL’ARZERE,  Padovano. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Continuatore  di  forme  quattrocen- 
tesche, volge,  più  tardi,  come  già  il  suo  condiscepolo  e collaboratore  Domenico 
Campagnola,  verso  l’ampiezza  compositiva  del  Pordenone. 

GIOVANNI  OLMO,  Bergamasco. 

L’OPERA:  Nelle  prime  opere,  con  forme  derivate  dal  Previtali,  mostra  qualche 
indiretta  reminiscenza  raffaellesca;  poi  si  attiene,  irrigidendoli,  a modelli  mo- 
roniani. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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girola:\io  da  Santacroce. 


1480  — La  data  di  nascita  di  Girolamo,  che,  come  gli  altri  pit- 
tori da  Santacroce,  ha  preso  il  nome  dall’originario  villaggio 
del  Bergamasco,  \^a  posta  circa  quest’anno,  se  è lui  quel 
« Jerolimo  de  maistro  Bernardin  depentor  » che  nel  1503  era 
maggiorenne,  e figurava  come  testimonio  al  testamento  di 
Maria,  seconda  moglie  di  Gentile  Bellini. 

1507,  18  febbraio  — Gentile  Bellini  fa  testamento,  e lascia  « om- 
nia designia  retracta  de  Roma  » a Girolamo  e al  garzone 
Ventura. 

1519  — Data  della  pala  della  Pinacoteca  di  Bassano,  con  la 
\’ocazione  di  San  Matteo. 

1520  — Data  della  pala  con  San  Tommaso  di  Canterbury  in  trono, 
in  vSan  Silvestro  di  Venezia. 

1527  — Data  della  pala  della  chiesa  di  Isola,  in  Istria,  e di 
quella  della  parrocchiale  di  Lu vigliano  presso  Padova. 

1533  — Data  di  uno  stendardo  rappresentante  la  S5.  Trinità, 
nel  Castello  Sforzesco  di  Milano. 

1536  — Data  della  pala  della  chiesa  di  San  Francesco,  a Pi- 
sino,  in  Istria. 

1538  — Data  della  pala  con  l’Eterno  e i Ss.  Rocco  e Girolamo, 
nel  IMuseo  Civico  di  Padova. 

1541  — Data  della  pala  in  San  Martino  di  Burano. 

1542,  29  novembre  — Il  Lotto  si  fa  aiutare  da  maestro  Girolamo 
da  vSanta  Croce  a dipingere  due  teste  del  Salvatore  per  frate 
Sisto  di  San  Giovanni  e Paolo. 

1549  — Data  della  pala  con  la  Cena  in  San  Martino  di  Venezia, 
e di  un  polittico  in  Santa  Maria  delle  Paludi  presso  Spalato. 

^556,  9 luglio  — Girolamo  da  Santa  Croce  è ammalato  nella 
casa  dei  preti  di  San  Martino  a Venezia;  è rultima  notizia 
che  si  ha  dell’artista,  forse  morto  poco  dopo.^ 


* Bibliografia  su  Girolamo  da  Santacroce:  Kidolh,  Le  Meraviglie  dell' Arie,  cd.  lladcln, 
Berlino,  1924;  I.rmvic,  in  Jahrbuch  der  K.  l'r.  Kunsluissenschaft,  XXIV;  Fiocco,  I pit- 
tori da  Santacroce,  in  L'Arte,  XIX,  pp.  179  c segg.;  I,orenzetti,  Venezia  e il  suo  estuario,  s.  d. 
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Strascico  di  vecchie  forme  è la  maniera  stenta  e meccanica 
di  Girolamo  da  Santacroce.  Nella  pala  della  Madonna  dell’Orto 
egli  imita  Giambellino,  disponendo  entro  una  nicchia  a musaico 
d’oro  i Santi  Agostino  e Girolamo,  stampe  materiali  da  modelli 
belliniani  ingrandiosati  e induriti,  con  i faticosi  contorni  propri 
del  Santacroce.  Le  due  figure  stanno  a sè,  disposte  come  doves- 
sero vedersi  a un  lato  di  trittico  con  la  Madonna  al  centro. 

Nel  quadretto  della  Resurrezione,  in  San  Martino  di  Venezia, 
le  figurine  di  carta  appaiono  in  un  paesaggio  caotico,  ove  può 
scorgersi  qualche  reminiscenza  del  Basalti:  quattro  angioletti 
fiancheggiano,  in  simmetria,  il  Cristo  che  sale  rigido;  i gesti  delle 
guardie  sono  angolosi;  scialbo  e fosco  il  colore. 

Anche  nélVUltima  Cena  in  San  Francesco  delle  Vigne,  dove 
il  pittore  ha  di  mira  il  suo  prediletto  modello  Bonifacio,  il  vasto 
scenario  architettonico  è reso  con  pedante  simmetria:  persino 
il  calice  con  l’ostia  si  ripete  nelle  due  nicchie  sui  lati.  Con 
impegno  meticoloso  il  Santacroce  dipinge  gli  oggetti  della  mensa, 
intorno  alla  quale  siedono  gli  Apostoli  di  tipo  bonifacesco,  in 
vesti  arrovellate,  martellate.  Un’eco  indiretta  del  Cenacolo  di 
Leonardo  può  scorgersi  neU’aggruppamento  delle  figure  e nello 
studio,  faticato  e un  po’  grottesco,  di  far  parlare  le  mani. 

L’ovale  pieno  del  volto  di  Cristo  si  rivede  nel  Redentore  so- 
pra il  pergamo  della  stessa  chiesa,  ove  si  ritrova  la  diligenza 
meccanica  del  disegnatore,  che  profila  scrupolosamente  tutte 
le  cornici  della  nicchia  angusta.  Anche  nei  colori  si  riconoscono 
lo  stinto  rosso  vinoso  e il  turchino  sgargiante  proprii  del  Santa- 
croce. 

Di  maniera  bonifacesca  è già  la  pala  con  la  Vocazione  di  S. 
Matteo,  firmata  e datata  1519,  nel  Museo  Civico  di  Lassano  ve- 
neto (fig.  i).  Vi  si  riconosce,  nello  scenario  architettonico  svi- 
luppato e pretensioso,  la  mano  diligente  e maldestra  dello  sfondo 
al  Cenacolo  in  San  Francesco  delle  Vigne,  come  nelle  figure  di 
Cristo  e del  cambia-valute,  grossamente  tagliate  su  moduli  boni- 
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Kìk-  I — Bas-ìano  X'encto,  Museo  Civico. 
Girolamo  da  Santacroce:  la  ì'ocazione  di  San  Matteo. 
(Fot.  Alinari). 
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faceschi,  lo  studio  meccanico  di  far  parlare  con  i gesti,  di  disporre 
i personaggi  del  dramma  sacro  quasi  manichini  che  debbano 
illustrare  l’architettura.  Veri  manichini  sono  i quattro  Apostoli 
nel  fondo,  impalati,  arcaistici,  incassati  entro  prismi  rettangolari. 

Con  lo  stesso  impaccio  di  pittore  in  ritardo,  il  Santacroce 
copia  il  ciarlino  di  San  Lorenzo  da  una  stampa  di  Marcantonio 
Raimondi,  nella  chiesa  di  San  Francesco  delle  Vigne.  L,e  figu- 
rette  minuscole,  disegnate  a contorni  duri,  di  rozzo  xilografo, 
diventai!  grottesche  negli  atteggiamenti  a spira,  come  nella  vol- 
gare imitazione  della  musculatura  michelangiolesca. 

Nè  mostra  di  aver  progredito,  il  goffo  bonifacesco  della  ]’oca- 
zione  di  San  Matteo,  quando  trent’anni  dopo,  nel  1549,  dipinge 
il  Cenacolo  della  chiesa  di  San  Martino  (fìg.  2),  ove  la  disposizione 
degli  Apostoli  è più  compassata,  più  rigida  che  nel  Cenacolo  di 
San  Francesco  delle  Vigne,  e vien  meno  ogni  traccia  d’aggrup- 
pamenti  leonardeschi  nello  studio  di  mantener  tutte  le  figure 
a uno  stesso  livello,  appena  sotto  la  cornice  del  parapetto  mar- 
moreo diviso  a specchi,  contro  cui  certe  teste  finiscono  per  coz- 
zare. Le  immagini,  ingrandite  e levigate,  rimangono  lignee;  il 
colore  è acceso  e torbido  nella  sua  pesantezza.  I tq)i  stessi,  di 
bonifaceschi,  ritornano  in  gran  parte  ai  modelli  belliniani.  Par 
si  atrofizzi,  quanto  più  scorre  il  tempo,  la  maniera  del  piccolo 
maestro,  mentre  l’arte  veneziana  si  espandeva  nel  pieno  rigo- 
glio dell’estate  tizianesca.* 

^ Catalogo  delle  opere: 

Bastano,  Pinacoteca:  La  Vocazione  di  vSan  Matteo  (1519). 

Bergamo,  Galleria  deirAccademia  Carrara:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i Ss.  Giacomo , 
Maddalena,  Battista  e Caterina. 

— — San  Giovanni  Elemosinario  distribuisce  le  elemosine  nella  piazza  di  Alessandria. 

— — Sei  Sayiti. 

— — Paesaggio  con  bovaro  e buoi. 

Berks  (Inghilterra),  Coll.  Wantage:  Sant' .Agnese. 

Durano,  San  Martino:  San  Marco  in  trono  fra  quattro  Santi  (1541). 

Dresda,  Galleria:  V Adorazione  de'  Magi. 

— — Il  Martirio  di  San  Lorenzo. 

Erfurt,  Museo:  Il  Portacroce. 

Halle,  Museo:  La  Crocifissione. 

Isola  (Istria),  Chiesa:  La  Vergine  con  il  Bambino  in  trono  e due  Santi  (1527). 

Londra,  Galleria  Nazionale:  San  Giovanni  Evangelista. 

— — .San  Giorgio. 
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Venezia,  San  Martino.  Girolamo  da  Santacroce:  Cenacolo. 
(Fot.  Fiorentini). 
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Luvigliano  (Padova),  Parrocchiale:  L'Eterno  in  gloria  e quattro  Santi  (1527). 

I Milano,  Brera:  La  Vergine  con  il  Bambino,  e i Santi  Luca,  Giovanni  Battista  e Marco. 

— — I Santi  Monaca,  Girolamo,  Nicolò  e Orsola, 

' — — Santo  Stefano. 

I — Museo  Poldi  Pezzoli:  Ritratto  d'uomo. 

I — Castello  Sforzesco:  Santa  Caterina. 

I — — La  Vergine  con  il  Bambino  fra  i Santi  Giovanni  Battista  e Girolamo, 

— — Stendardo  con  la  SS.  Trinità  (1533). 

Napoli,  Museo:  Il  Martirio  di  San  Lorenzo. 

Oneta  (Bergamo),  Santuario  della  Madonna  del  Frassino;  Polittico  in  tre  scomparti. 
Padova,  Museo  Civico:  Lo  Sposalizio  mistico  di  Santa  Caterina. 

— — L'Eterno  in  gloria  e i Santi  Rocco  e Girolamo  (1539). 

Parigi,  Collezione  Jacquemart-André  : Soffitto  di  25  scomparti  in  grisaillcs. 

— Chiesa  di  Sant’Etienne  du  Mont  : La  Vergine  con  il  Bambino  fra  i Santi  Giovanni  Battista 
e Gherardo. 

— Collezione  Dreyfus  (già)  : Ritratto  di  fanciullo. 

Pavia,  Museo  Civico:  La  Vergine  con  il  Bambino  in  gloria  e i Santi  Marco  e Antonio. 

Pisino  (Istria),  San  Francesco:  La  Vergine  con  il  Bambino  in  trono  e quattro  Santi  (1536). 
Roma,  Galleria  Nazionale  d’arte  antica:  La  Vergine,  il  Bambino  e Santi. 

— Collezione  Sterbini  (già):  Il  ratto  d'Europa. 

Spalato,  Santa  Maria  delle  Paludi:  Polittico  con  La  Vergine,  il  Bambino  e Santi  (1549) 
Stoccolma,  Galleria  deU’Università  : San  Giorgio  uccide  il  drago. 

Venezia,  Galleria  dell’ Accademia:  154,  San  Giovanni  Evangelista. 

— — 155,  San  Matteo. 

— — 158,  Luca. 

— — 160,  San  Marco. 

— — 163^  l^Q  sposalizio  mistico  di  Santa  Caterina. 

— — 169,  I Santi  Gregorio  e Agostino. 

— — 170»  il  beato  Gherardo  Sagredo  vescovo  di  Strigonia. 

— Collezione  Querini  Stampalia:  La  Sacra  Famiglia  e Santa  Chiara. 

— Museo  Correr:  La  Trasfigurazione. 

'La  Vergine  in  gloria. 

— La  Vergine  con  il  Bambino  fra  i Santi  Girolamo  e Battista. 

— San  Francesco  della  V’igna,  Cappella  Bragadin:  La  Cena. 

— — — Il  Martirio  di  San  Lorenzo. 

— San  Giovanni  Crisostomo,  Sagrestia,  Frammenti  dell'antico  organo:  San  Girolamo, 
San  Giovanni  Crisostomo,  Giona,  Mosé. 

— San  Giuliano:  La  Vergine  con  il  Bambino  in  gloria  e i Santi  Giuliano,  Floriano  e Gio- 
safat, 

— Santa  Maria  dell’Orto:  I Santi  Ambrogio  e Girolamo. 

— San  Martino:  La  Cena  (1549). 

— — La  Resurrezione. 

— San  Silvestro:  San  Tommaso  di  Canterbury  in  trono  (1520). 

Verona,  Museo  Civico:  L' Adorazione  de'  pastori. 

Vicenza,  Pinacoteca:  L'Incontro  di  Gioacchino  ed  Anna. 

— — Gioacchino  ed  Anna  fanno  presenti  al  Tempio. 
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CESARE  DA  CONEGLIAXOi. 

Ritardatario  seguace  di  Bonifacio  Pitati  in  \'enezia  nella 
seconda  metà  del  Cinquecento  fu  Cesare  da  Conegliano,  che  nel 
grande  Cenacolo  della  raccolta  Querini  Stampalia  (fig.  3),  com- 
posizione ordinata,  metodica,  con  figure  poco  mobili,  irrigidisce 

10  schema  bonifacesco,  e in  qualcuna  di  esse,  ad  esempio  nel  sega- 
ligno San  Pietro  e nel  calvo  Apostolo  in  piedi  a un’estremità  della 
mensa,  rievoca  i tipi  a lui  familiari  del  Cima. 

E pittore  scrupoloso  che  lavora  di  pialla  a ben  lucidare  il 
legno  policromo  delle  sue  figure;  mette  ogni  cura  a stender  ni- 
tida, con  poche  ombre  trasparenti,  la  tovaglia  di  porcellana,  e 
ad  inter{>retare  con  bella  semplicità  pittorica  i particolari  di 
natura  morta  in  primo  piano. 

I suoi  triplici  gruppi  mostrano  la  conoscenza  diffusa  per  tutto 

11  Veneto  del  grande  esemplare  di  Leonardo,  sebbene  Pimpeto 
d’emozione  che  sorge  dalle  agitate  onde  umane  del  prototipo 
si  spenga  per  la  fissità  delle  pose,  anche  di  quelle  che  vorrebbero 
esser  \uolente,  la  mansuetudine  degli  aspetti,  il  povero  linguag- 
gio dei  gesti;  San  Giovanni  incrocia  le  mani  sul  petto  e par  in- 
ghiotta qualcosa  a fatica;  un  Apostolo  barbato  a destra  intreccia 
le  dita  meccanicamente,  mentre  il  suo  vicino  stende  le  mani  a 
protestare  la  propria  innocenza,  e par  chieda  l’elemosina.  Ogni 
figura,  ogni  particolare  della  scena,  ha  qualcosa  di  fossile  che  ne 
spegne  la  vita,  espressa  invece  con  sincerità  immediata  nelle 
pieghe  abbandonate  e soffici  del  tovagliolo  sulla  cesta  di  vimini 
e nelle  luci  della  rozza  fiasca,  brano  naturalistico  degno  quasi 
delle  opere  di  Jacopo  Lassano  durante  il  periodo  bonifacesco. 

Nel  1583  Cesare  da  Conegliano  rielaborò  il  tema  del  Cenacolo 
per  la  chiesa  dei  Santi  Apostoli  (fig.  4),  in  una  vasta  composizione 

^ Di  questo  pittore,  seguace  di  Bonifacio  Pitati,  si  conosce  la  data  della  Ctna  nel 
coro  dei  SS.  Apostoli  a Venezia,  cioè  il  1583.  Si  trova  citato  dal  Sansovino.  dal  Boschini, 
dallo  Zanetti  e dal  Moschini,  da  Aliprandi  e Botteon:  G.  B.  Cima,  Conegliano,  1893, 
p.  81;  c dal  WiCKHOFF,  in  Jahr.  d.  Kstk.  Sommi,  d.  oìUrk.  Kais^rk.,  XXIV,  104. 
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simile  alla  precedente,  con  aggruppamenti  di  lontana  origine 
leonardesca,  ma  più  di  quella  animata  e mossa. 

Il  quadro  Querini  Stampalia  è certo  più  antico:  le  figure 
vi  son  trattenute  entro  schemi  d’arcaistica  fissità,  e tutto  il  loro 
studio  di  muoversi  e di  gestire  non  riesce  a vincere  la  nativa  ri- 
gidezza; la  stessa  luce  che  precisa  i contorni  delle  immagini  ri- 
tagliandole sul  fondo  partecipa  all’immobilità  delle  cose  e l’ac- 
centua. L’arcaismo  è anche  nei  tipi,  ove  le  impressioni  da  Bo- 
nifacio si  alternano  alle  reminiscenze  di  Cima  da  Conegliano. 

Nel  quadro  dei  Santi  Apostoli,  le  coincidenze  con  quella  pri- 
mitiva composizione,  quali  ad  esempio  l’atteggiamento  simme- 
trico dei  Santi  Pietro  e Giov'anni  seduti  di  fianco  al  Cristo,  o il 
risalto  di  questa  figura  dall’ombra,  di  un  baldacchino  nel  quadro 
Querini  Stampalia,  di  un  fascio  di  pilastro  e colonne  nell’altro, 
rendono  più  evidenti  le  differenze,  e anzitutto  il  passaggio  a 
una  forma  più  mobile,  più  sciolta,  in  accordo  col  libero  movi- 
mento chiaroscurale.  Si  sente  ancora,  in  alcune  figure,  la  rudezza, 
la  rigidezza,  l’impaccio  primitivo:  soprattutto  nell’apostolo  se- 
duto all’estrema  destra  della  mensa  e nel  suo  vicino  d’angolo; 
ma  nel  complesso  la  linea  dei  gruppi  è più  irreciuieta,  e la  luce, 
che  schiara  i volti  a tratti  e fa  sprizzar  dall’ombra  i bianchi 
dei  lini,  vi  aggiunge  la  sua  irrequietezza. 

Un  alone  luminoso  stacca  la  testa  del  Cristo  dalla  pesante 
nicchia  oscura  formata  dal  piano  di  un  pilastro  tra  la  sporgenza 
di  due  colonne;  e la  tovaglia,  pur  conserxMiido  la  bianchezza  del 
quadro  Querini  Stampalia  e la  sottigliezza  di  porcellana  fine, 
è mossa  da  frusci!  d’ombra  e da  tenui  pieghettature. 

I tipi  cimeschi  scompaiono;  Bonifacio  primeggia,  sebbene 
la  superficie  pittorica  rimanga  sempre  troppo  levigata  e restia 
a render  le  morbidezze  bonifacesche.  Il  pittore  ha  dato  al  Ce- 
nacolo lo  sfondo  del  cortile  di  palazzo  ducale,  con  l’arco  Foscari 
e la  scala  dei  Giganti:  uno  dei  bracci  del  loggiato  ospita  la  mensa, 
e l’ombra  che  avvolge  le  arcate  mette  in  risalto  oggetti  e figure 
raggiunti  dalla  luce.  Il  colore,  che  s’ingrigia  nell’atmosfera  pol- 
verosa, deriva  anch’esso  da  Bonifacio,  come  l’impostazione  della 


scena  in  un  aperto  fondo  veneziano.  I due  Cenacoli  sembrano 
segnare  gli  estremi  della  traiettoria  artistica  di  Cesare  da  Cone- 
gliano,  buon  maestro  di  pro\*inda,  facile  a distinguersi  nella  folla 
dei  manieristi  veneziani  per  la  rude  fatica  volta  alla  conquista 
dei  nuo\*i  mezzi  pittorici  e per  l’amore  istintivo  che  spiega  nel 
render  gli  oggetti  di  natura  morta;  cristalli  trasparenti,  piatti 
metallici,  ceste  con  pani,  rustiche  anfore.  Libero  dalle  convenzioni 
che  talvolta  rendon  goffe  e legnose  le  sue  figure,  egli  si  mette  di 
fronte  al  vero  con  semplicità,  e ne  riceve  schiettezza  di  \-isione. 


PAOLO  Dii’  FRANCESCHI!. 


Anche  Paolo  de’  Franceschi,  dipingendo  la  Pietà  dell’ Acca- 
demia di  Vienna  (fig.  5),  nel  comporre  il  gruppo  della  Madonna 
col  Cristo  steso  sulle  ginocchia  e i Santi  Andrea  e Nicolò  da  Bari 
ai  lati,  risale  agli  esempi  di  Cima  da  Conegliano. 

Il  modulo  delle  forme,  piccoletto  nonostante  l’allungamento 
cinquecentesco,  le  piccole  mani,  la  tornitura  delle  teste,  il  gesto 
trepidante  del  vecchio  Sant’Andrea  e il  profilo  di  San  Niccolò 
da  Bari,  e la  sottil  croce  posta  di  sghembo  dietro  il  gruppo  sacro, 
non  lasciano  dubbi  che  il  pittore  sia  stato  attratto  dall’arte,  or- 
mai remota,  del  mite  maestro,  pur  serbando  alla  rigida  salma  di 
Cristo  l’impronta  fiamminga.  L’origine  esotica  di  Paolo  de’  P'ran- 
ceschi  s’imprime  chiaramente  anche  nel  paesaggio,  ove  lo  studio 
di  emulare  effetti  luministici  tintoretteschi  si  traduce  in  un  mi- 
nuto particolarismo  di  contorni  tocchi  da  luci  argentine,  sulle 
macchiette  dei  cavalieri  e negli  edifici,  che  il  pittore  abituato 
alle  gotiche  punte  costruisce  a fatica,  un  po’  goffamente.  Nella 
traduzione,  non  sentita,  il  luminismo  tintorettesco,  sfa\’illante, 
magico,  si  riduce  a un  paziente  lavoro  di  carta  miniata,  e la  pasta 
grossa  del  colore  toglie  al  Fiammingo  la  trasparenza  e l’incande- 
scenza dei  paesaggi  dipinti  dai  suoi  conterranei.  Il  cielo,  con  vel- 
lutate nuvole  tintorettesche,  gli  alberi,  col  duro  e minuto  fo- 
gliame, aggiungono  altri  contrasti  a quest’opera  arcaistica,  ove 
si  sente  l’esercizio,  il  musaico  di  motivi  diversi,  la  fatica  dell’a- 
dattamento a un’arte  non  compresa. 

Cima  non  è del  tutto  scomparso  neppure  dal  San  Girolamo 
di  Mirano  (fig.  6),  sebbene  da  modelli  tintoretteschi  derivino 
il  gigantismo  e l’atteggiamento  del  Santo,  e soprattutto  il  velluto 
a pieghe  corpose,  modellate  in  volume  da  larghe  strisce  di  luce. 


^ Paolo  de’  Franceschi,  d.°  il  Fiammingo,  identificato  da  alcuni  con  Pauwels  Frank, 
nato  ad  Anversa  circa  il  1546,  nel  1573  già  a Venezia,  ove  lavorava  nella  bottega  del  Tin- 
toretto^  figura  in  Fraglia  pittorica  dal  1584  al  1596.  In  quell’anno,  il  20  dicembre,  morì  in 
Venezia.  Fu  specialmente  paesista. 


Fig.  5 — Vienna,  Accademia  di  Belle  Arti.  Faolo  Fiammingo:  Pietà, 

(Fot.  Wolfrum). 


Fig.  6 — Mirano,  Chiesa  Parrocchiale. 
Paolo  Fiammingo:  S.  Girolamo. 
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Ingigantita,  adattata  ai  moduli  cinciuecenteschi,  la  forma  serba 
una  cilindratura  che  riconduce  al  Cima,  come  il  tipo  campagnolo 
del  Santo,  la  croce  sottile,  il  libro  piccoletto  che  Jacopo  Robusti 
avrebbe  squadernato  immenso.  Nel  modellato  del  volto  e delle 
braccia  son  le  durezze  e le  minuzie  realistiche  della  Pietà,  ed 
esse  si  accentuano  nel  divoto,  che  sembra  tagliato  da  un  quadro 
del  Quattrocento  per  la  fissità  della  posa  raccolta.  L’effetto  del 
paese  è scenografico,  ma  anch’esso  è come  ristretto  e diminuito 
per  l’opacità  dell’ombra  e la  resa  minuta  dei  particolari,  che 
indicano  nel  quadro  di  Mirano  un’opera  del  maestro  della  Pietà 
di  Vienna. 


GIROLAMO  DEL  mSO*. 


Come  un  popolaresco  Palma  si  presenta  Girolamo  del  Toso, 
nella  Madonna  in  gloria  fra  le  Sante  Caterina  e Apollonia,  del 
Museo  di  Vicenza  (fig.  7).  Nella  Madonna  col  Bambino,  non 
immune  da  pretese  raffaellesche,  è l’ampiezza  del  Palma,  o per 
meglio  dire,  una  grandiosità  riflessa  neH’ampio  giro  dei  manti; 
ma  il  pittore  campagnolo  si  affatica  a rendere  il  velluto  con  trat- 
teggi chiari,  a listar  d’oro  manti  e vesti.  Storce  la  corona  sul 
capo  di  Santa  Caterina;  ne  riga  d’oro  il  busto,  accerchia  di  stelle 
l’alone  della  Vergine,  e fa  che  un  angioletto  sorregga  con  la  mano 
un  piede  della  Vergine  mentre  un  altro  colloca  sotto  il  suo  piede, 
come  uno  sgabello,  il  crescente  lunare.  Gli  angioli  si  fan  piccini, 
uno  in  camiciola  d’oro,  addobbati  per  un  rustico  altare.  È un’o- 
pera incerta,  grossolana,  di  poverello  che  riecheggia  nobili  forme 
e le  rende  banali. 


^ Girolamo  Del  Toso,  figlio  di  Silvestro  de  Tonsis,  è citato  per  la  prima  volta  il  20  feb- 
braio 1500,  poi  in  atti  notarili  del  1527,  1530,  1538,  come  pittore  e cittadino  di  Vicenza. 
Sono  indicate  fra  le  sue  opere:  a Brcndola,  nella  chiesa  parrocchiale,  la  pala  deH’altar  mag- 
giore firmata  e datata  1528;  ad  Arzignaiio,  in  San  Girolamo,  la  pala  d'altare  firmata  e da- 
tata 1526;  a Priabona,  quadretto  firmato  e datato  1529;  a Vicenza,  nel  Duomo,  affreschi 
della  cappella  Barbaran.  Vedi:  Giovanni  Mocenigo  juniore,  Girolamo  Del  TosOf  pit- 
tore vicentin  ) (Nozze  Valmarana-Pasqiialis),  V.cenza,  1866;  Giangiorgio  Zorzi,  Contri^ 
buio  alla  storia  dell'arte  Vicentina  nei  sec.  XV  e XVI,  Venezia,  1916,  p.  125. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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DIONISIO  BREVI  1. 

Ripete  debolmente  le  vecchie  forme  veronesi  Dionisio  Brevi, 
che  nel  1531  firmò  il  quadro  di  San  Michele  in  un  oratorio  presso 
Caprino,  figurando  il  Santo  con  due  ali  pesanti,  in  una  mano 
la  spada  minacciosa,  le  bilance  nella  sinistra,  sotto  i piedi  il  de- 
mone bestiale.  Par  derivi  dai  Caroto,  con  le  sue  tinte  velate  e 
spente,  l’ovale  del  volto  come  inscritto  entro  un  rettangolo,  il 
fondo  di  colli  in  penembre  vespertine  sulla  fioca  luce  del  crepu- 
scolo. 


1 Dionisio  Brevi  nacque  verso  il  1510,  poiché  nel  1545  aveva  35  anni.  La  .sola  opera 
certa  di  lui  è il  San  .\tichcle  citato  nella  cappella  privata  della  famiglia  Stringa  a Caprino. 
Le  antiche  fonti  gli  attribuiscono  due  quadri  d'altare  firmati,  del  1557  e del  1562. 
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DIONIGI  BATTAGLIA  K 

Dal  Torbido  deriva  invece  principalmente  la  maniera  pitto- 
rica di  Dionigi  Battaglia,  che  nella  pala  d’altare  della  chiesa  di 
Sant’Eufemia,  raffigurante  Sanla  Barbara  sulle  nuvole  e i Santi 
Antonio  Abate  e Rocco  sulla  terra  (fig.  8),  deriva  da  questo  mae- 
stro la  gamma  del  colore  e una  certa  affinità  col  giorgionismo 
del  Palma  vecchio  nella  figura  di  San  Rocco  in  atteggiamento 
cavalleresco,  la  fine  destra  marmorea  sul  petto  e il  profilo  stac- 
cato in  luce  dall’ombra  della  torre,  e più  nel  modulo  ampio  di 
Santa  Barbara  drappeggiata  entro  la  veste  a pieghe  alabastrine 
e il  fluttuante  mantello,  eretta  sulle  nuvole  come  statua  sul  pie- 
distallo. La  testa  ombrata  della  Santa  richiama,  come  quella  pe- 
sante realistica  del  vecchio  Sant’Antonio  Abate,  i tipi  di  Gian 
l'rancesco  Caroto;  e schietto  brano  di  paesaggio  veronese  è il 
fondo  con  fiotti  di  nuvole  verdargentei,  d’effetto  quasi  benga- 
lico,  e il  lirico  silenzio  di  una  vallata  collinosa,  di  un  fiume  dor- 
miente in  fioco  albor  lunare. 

Quest’opera  di  Dionigi  Battaglia,  intelligente  continuatore 
della  tradizione  veronese  che  precede  Paolo  Caliari,  è guasta 
dal  bislacco  motivo  accademico  dei  due  angioletti  cui  s’ap- 
poggia l’Pitemo  per  guardar  sulla  terra:  qui  Roma,  traverso  le 
opere  di  Giulio  Pippi  a Mantova,  influisce  sul  pittore  che  arro- 
tonda i coqii  dei  putti  sino  a deformarli,  gonfia  le  teste  quasi 
staccate  dal  busto  per  mancanza  di  scorcio,  e ne  addensa  le  ombre 
per  accentuarne  il  grossolano  raffaellismo.  Giulio  Romano,  da 
cui  il  genio  di  Paolo  \"eronese  trasse  elementi  vitali  per  le  sue 
scintillanti  creazioni  decorative,  fu  nocivo  ai  minori  artisti  del 
Veneto,  che  non  seppero  trasfigurarne  l’accademica  pesantezza 
e ne  imitarono  le  forme  senza  ereditarne  la  costruttiva  sapienza 
e senza  saperle  intonare  all’indigena  tradizione  del  colore.  Non 


* Dionigi  Battaglia,  veronese,  firmò  nel  1547  il  quadro  d'altare  con  i Santi  Giuliano  e Giu- 
liana nella  chiesa  di  Sant’Kufemia;  firmato  è anche  un  suo  affresco  soprala  facciata  di  una 
casa  in  Verona.  Riflette  la  maniera  del  Torbido  cosi  da  far  pensare  che  ne  sia  stato  scolaro. 


Fig.  8 — Verona,  Chiesa  di  S.  Eufemia. 

Dionigi  Battaglia:  S.  Barbara  e i Santi  Antonio  Abate  e Rocco. 

(Fot.  Fiorentini). 

è tra  questi  imitatori  Dionigi  Battaglia,  che  solo  incidentalmente 
trasse  da  Giulio  motivi  secondari  della  composizione  ligia  alle 
forme  del  primo  Cinquecento  in  Verona. 
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STEFANO  DELL’ARZERE. 

1520  c.  — La  nascita  dell’artista  va  posta  circa  il  1520,  man- 
cando notizie  che  permettano  di  precisarne  meglio  la  data. 
Egli  sembra  nativo  di  Padova,  dove  svolse  tutta  la  sua  atti- 
vità, o del  paese  di  Merlara,  dove  aveva  dei  terreni,  come 
risulta  da  un  estimo  del  1564. 

1539-40  — In  questi  anni  decorava  di  dipinti,  insieme  a Dome- 
nico Campagnola  e al  Gualtieri,  la  sala  dei  Giganti  nel  pa- 
lazzo del  Capitanio. 

1551,  12  agosto  — Stefano  dell’Arzere  riceve  un  pagamento  di 
27  lire  dall’ Amministrazione  della  Ca’  di  Dio;  sembra  che 
tale  pagamento  vada  riferito  all’affresco  con  la  Vergine  e il 
Bambino  fra  i Santi  Antonio  e Bernardino,  già  sul  muro  esterno 
della  Ca’  di  Dio,  e ora  nella  chiesa  di  Ognissanti  (De  Kunert, 
Memorie  storiche  sulla  Casa  di  Dio  di  Padova,  Padova,  i8g8). 

1552,  2 luglio  — Accordo  del  pittore  con  l’Amministrazione 
della  Chiesa  del  Santo,  per  una  Resurrezione  di  Cristo,  da 
dipingersi  per  il  prezzo  di  48  ducati. 

1560  — Dipinge  nella  Chiesa  degli  Eremitani  i Profeti  Mosè  e 
Giosuè  e gli  Apostoli  Pietro  e Paolo.  Nello  stesso  anno,  insieme 
al  Campagnola,  affresca  l’oratorio  di  San  Bovo  con  le  scene 
della  Vita  di  Cristo. 

1573  — Data  di  un  ritratto  di  Maria  Mussato,  che  fino  alla 
metà  del  secolo  scorso  era  a Padova,  in  casa  Lazzara.  È l’ul- 
tima notizia  che  resta  dell’artista.^ 

* ♦ ♦ 

Stefano  dell’Arzere,  di  Padova,  condiscepolo  e collaboratore 

di  Domenico  Campagnola,  e,  secondo  l’Anonimo  morelliano, 

scolaro  del  Vecellio,  seguì,  piuttosto  che  le  orme  di  Tiziano, 


^Bibliografia  su  Stefano  DcirArzere:  Brandolese,  Guida  di  Padova',  Pietrucci. 
Biografia  degli  artisti  padovani,  Padova,  1858;  De  Kunert,  Memorie  storiche  sulla  Casa 
di  Dio  di  Padova,  Padova,  1898;  Moschetti,  Per  un  antico  ritratto  del  Petrarca,  in  Padova 
a Francesco  Petrarca,  Padova;  ID.,  nella  voce  del  Tiueme-Becker. 
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quelle  di  Domenico;  le  seguì  a stento,  col  suo  passo  incespicante 
di  pittore  arcaista,  incapace  di  lasciarsi  trascinare  dalla  focosa 
immaginazione  del  compagno. 

Una  incerta  reminiscenza  tizianesca  può  forse  vedersi  nella 
Santa  Maddalena  della  Croce  fissione  nel  Museo  Civico  di  Padova 
(fig.  9),  resa  quasi  irriconoscibile  dalle  superfici  di  stucco;  ma  la 
composizione  assiepata  e superficiale,  con  figure  legnose  sovrap- 
poste in  un  primo  piano,  ha  piuttosto  della  scena  di  Via  Crucis 
lombarda  che  del  dramma  tizianesco.  In  tutto  si  sente  l’impaccio 
del  pittore  arcaista,  nella  ricerca  di  meccaniche  simmetrie,  nel- 
Tautomatismo  dei  gesti,  nella  rozza  legnosità  delle  figure,  nel 
segno  grosso  e duro,  di  xilografo,  che  contorna  le  maschere  cari- 
caturali degli  Ebrei  e incide  le  pieghe  delle  vesti,  le  rughe  sca- 
vate alla  bizantina  sulle  fronti  enormi. 

L’imitazione  di  Domenico  Campagnola  comincia  ad  apparire 
nelle  forme  ingrossate  e arrotondate  della  Deposizione  in  Santa 
Sofia  di  Padova  (fig.  io),  opera  di  praticante  che  colora  di  tinte 
bninastre  le  carni  e addensa  le  ombre.  Nelle  teste  virili,  gravi, 
cupe,  con  occhi  sporgenti,  è una  forte  accentuazione  plastica  e 
realistica,  che  richiama  talora  il  Savoldo.  Ma  l’influsso  dominante 
è sempre  quello  del  Campagnola,  di  cui  il  collaboratore  ritar- 
datario e plebeo  rende  le  masse  pesanti,  i contrapposti  intensi 
di  chiaro  a scuro,  non  il  movimento  barocco  della  composizione. 

Nella  pala  d’altare  del  Museo  Civico  di  Padova,  con  i Santi 
Antonio  Abate,  Giovanni  Battista  e Barbara  (fig.  ii),  qualche 
indiretta  reminiscenza  raffaellesca  giunge  a incivilire  il  grosso- 
lano e torbido  maestro.  L’atteggiamento  del  piccolo  Gesù,  stretto 
carezzevolmente  alla  madre  e come  pauroso  del  vuoto,  è pieno 
di  trepidazione  e di  tenerezza;  di  qua  e di  là  dal  gruppo  divino, 
tagliato  da  nuvole  in  modo  arcaistico,  son  gruppi  di  floridi  an- 
gioletti; nel  basso.  Santa  Barbara,  allungata  alla  moda  parmi- 
gianinesca  di  Domenico  Campagnola,  s’atteggia  a languide  ca- 
denze. Nel  colore,  predominano  i grigi  e gli  azzurri,  tra  cui  squil- 
lano il  giallo  limone  e il  verde  delle  vesti  di  Santa  Barbara,  e il 
rosso  di  fuoco  del  manto  del  Battista. 


I 


Fig-  9 — Padova,  Musco  Civico.  Stefano  dcU’Arzere:  Crocefissione. 

(Fot.  Alinari). 
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In  un’opera  prossima  di  tempo  a questa,  la  Consegna  delle 
chiavi  a San  Pietro,  nel  Museo  Civico  di  Padova  (fig.  12),  Ste- 
fano deU’Arzere  si  sforza  di  aderire  al  movimento  manieristico 
che  da  Mantova  si  diffonde  nel  Veneto.  L’inquadratura  architet- 
tonica della  scena  è composta  sopra  una  trama  derivata  da  Paolo, 
ma  resa  irriconoscibile  dal  peso  di  un  opprimente  loggiato  di 


Fig.  IO  — Padova,  Chieda  di  S.  Sofia.  Stefano  deH’Arzere;  Deposizione  di  Cristo. 

(Fot.  Fiorentini). 


classica  pretesa,  che  spinge  le  figure  sull’orlo  della  gradinata  e 
toglie  ai  loro  movimenti,  ai  gesti  costretti,  ogni  respiro. 

I gruppi  nel  primo  piano,  placcati  contro  il  marmoreo  piedi- 
stallo, specialmente  l’Apostolo  col  libro,  richiamano  il  Moretto, 
e su  tutto  il  quadro  le  tinte  si  stendono  piatte  e basse,  in  un 
monotono  grigiore.  E curioso  vedere  come  il  Maestro  taglialegna 
della  Crocefissione  qui  s’industrii  a imitar  l’accademismo  veneto 
romano,  fasciando  in  classici  paludamenti  le  figure  che  vorrebbe 
render  solenni,  maestose.  In  ogni  modo,  l’artista  grossolano,  pur 
non  riuscendo  a muoversi  con  qualche  disinvoltura,  si  è alquanto 
dirozzato,  e in  alcune  delle  sue  secche  figure  riesce  a infondere 
qualche  ritrattistica  vivezza. 
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Particolare  importanza,  per  la  conoscenza  di  questo  piccolo 
maestro  che  rasenta  il  manierismo  accademico  senza  aderirvi, 
ha  il  Presepe  (fig.  13)  composto  per  la  scuola  del  Carmine.  È la 
sua  opera  più  animata,  e vi  appare  l’influsso  del  Pordenone, 


Fig.  li  — Padova,  Museo. 

Stefano  dcir.\.rzere:  S.  Barbara  tra  S.  Antonio  Abate  e il  Battista. 

fondamentale  nell’arte  di  Domenico  Campagnola.  La  composi- 
zione è ideata  con  un  certo  senso  di  pittoresco,  che  manca  alle 
altre  di  Stefano  e che  deriva  soprattutto  dal  voltone  oscuro 
della  stalla  dietro  il  gruppo  divano.  Convenzionali  sono  le  due 
figure  di  pastori  a sinistra  dietro  San  Giuseppe,  una  con  la  testa 


Rg.  i;  — Padova.  Mitfco. 

Stefano  ddl'Aniere:  Co«sfgM  ìm  cktMti  m Putr^ 
Fot-  Fiarentiaì . 


Fig.  13  — Padova,  Scuola  del  Carmine.  Stefano  dell’Arzere:  Adorazione  dei  pastori. 

(Fot.  Fiorentini). 
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incollata  a quella  del  compagno  per  l’inabilità  del  pittore  a segnar 
le  distanze;  resi  con  certa  determinazione  ritrattistica,  i due 
divoti  dietro  la  Vergine.  Nel  paese  chiaro,  con  gregge  e case, 
l’esempio  di  Domenico  è tradotto  superficialmente,  in  un  insieme 
vago,  privo  di  determinatezza.  E il  vasto  contorno  ovoidale  della 


Fig.  15  — .\lbigna.sego  (Padova),  Chiesa  Parrocchiale. 

Stefano  dell’.^rzere:  Particolare  di  composizione  biblica. 

(Fot.  Fiorentini). 

figura  di  San  Giuseppe,  l’enfasi  del  manto  azzurro  di  Maria,  il 
gruppo  folleggiante  degli  angioletti  annunziatori,  mostrano,  an- 
che traverso  l’inabilità  del  modellatore,  come  l’arte  quieta,  scarsa 
di  vita,  del  rustico  maestro,  un  poco  si  agiti,  esca  dalle  sue  stret- 
toie, dall’angustia  dei  suoi  spazi.  Domenico  Campagnola,  guar- 
dando al  Pordenone,  aggira,  torce,  inturgida  le  figure,  spinge 
l’effetto  di  movimento  sino  allo  squiUbrio,  mentre  il  suo  compagno 


Stefano  appena  riesce,  davanti  aU’esempio  del  Friulano,  nelle 
due  composizioni  parallele  del  Carmine,  V Adorazione  dei  pastori 
e Y Adorazione  de’  Magi  (fig.  14),  distanziando  le  figure  assie- 
pate, a snodare  alquanto  la  sua  composizione  impacciata,  a darle 
movimento  e respiro.  Procede  tardigrado  Stefano  dell’Arzere, 
a forza  di  tenace  volontà,  dalle  prime  opere  di  meschino  prati- 
cante dell’arte  alla  larghezza  di  queste  del  Carmine  e del  soiqiren- 
dente  gruppo  di  ritratti  in  una  Storia  biblica  nella  chiesa  di  Al- 
bignasego  presso  Padova  (fig.  15).^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Padova,  San  Benedetto  Novello,  Sacrestia:  Affresco  con  VEterno^  nella  volta  (Brandolese). 

— Chiesa  di  Betlemme,  Portico:  V Eterno,  V Annunziata  e i quattro  Evangelisti  (Brandolese). 

— Oratorio  di  San  Bovo:  Affreschi. 

— Chiesa  dei  Carmini:  La  Vergine. 

— — I Santi  Prosdocimo,  Daniele  e Antonio  (Brandolese). 

— Santi  Cristoforo  e Jacopo:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i due  Santi  titolari;  ai  lati  l'An- 

nunciazione, in  alto  l'Eterno  (Brandolese). 

— Duomo:  La  Vergine  con  il  Bambino. 

— Eremitani  ; / Santi  Pietro  e Paolo  e i due  Profeti  Mosè  e Giosuè. 

— Santa  Maria  del  Parto:  Pala  d'altare  raffigurante  la  Vergine  con  il  Bambino  e i Santi 

Girolamo  e Cristoforo  (Brandolese). 

— Chiesa  di  Ognissanti:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i Santi  Bernardino  e Antonio. 

— Basilica  del  Santo:  La  Resurrezione  (Brandolese). 

— Chiesa  dei  Servi:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i Santi  Paolo,  Maddalena,  Caterina,  ecc, 

(Brandolese). 

— — La  l'ergine  con  il  Bambino  e i Santi  Girolamo  e Sebastiano. 

— Santa  Sofia:  La  Deposizione. 

— Pinacoteca  Civica:  La  Crocifissione  (da  San  Giovanni  di  Verdara). 

— Palazzo  del  Capitanio,  Sala  dei  Giganti:  Affreschi. 

— Palazzo  Papafava:  Resti  di  affreschi  sulla  facciata. 


GIOVANNI  OLMO. 


Pittore  arcaista  è il  bergamasco  Giovanni  Olmo,  autore  di 
una  meschina  pala  d’altare  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore 
a Bergamo,  raffigurante  la  Madonna  in  gloria,  e,  sulla  terra,  i 
Santi  Rocco  e Sebastiano.  Nel  gruppo  divino  è un’indiretta  remi- 
niscenza di  forme  raffaellesche,  mentre  dal  Previtali  derivano 
le  figure  dei  Santi,  angolose,  con  drappi  accartocciati  e metallici. 

Non  si  solleva  da  tanta  povertà  artistica  l’Olmo  nella  pala 
della  cappella  di  San  Michele  al  Pozzo  bianco,  ove  la  Madonna, 
ritta  sopra  un  grado  di  pietra,  con  due  angioletti  che  tengon 
la  corona  sospesa  sul  suo  capo,  si  presenta  fra  le  stecchite  figure 
dei  Santi  Pietro  e Paolo.  Come  in  Santa  Maria  ilaggiore,  il  piccolo 
bergamasco  è qui  un  ritardatario  che  fossilizza  il  modello  nioro- 
niano:  irrigidisce  il  piccolo  Gesù  seduto  sulle  braccia  materne, 
raccorcia  le  figure  dei  Santi,  incrudisce  le  tinte,  taglia  nella  carta 
i personaggi  angolosi.  È uno  stampator  d’immagini  meschino, 
volgare,  che  non  meriterebbe  ricordo.^ 


^ Quanto  fosse  in  ritardo  l’arte  dei  minori  bergamaschi  sulla  metà  del  *500,  può  ve- 
dersi nelle  figure  di  due  Martiri  cavalieri,  dipinte  in  Venezia  nel  1543  da  un  Giovanni 

de  Galizis  bergamasco,  goffo  pittore  di  fanti  mollicci. 
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DIFFUSIONE  DELL’ARTE  DEI  GRANDI  MAESTRI  VENETI  DEL  ’500. 

2. 

RIFLESSI  DELL’ACCADEMISMO 
ROMANO-TOSCANO  NEL  VENETO 

GIOVANNI  TRATTINI,  detto  DEL  MIO. 

L’OPERA:  Imitatore  del  Vasari  e di  Jacopo  Zucchi  nei  tondi  della  biblioteca  san- 
soviniana. 

GIULIO  LICINIO. 

L'OPERA:  Altro  imitatore  di  forme  vasariane. 

BERNARDINO  INDIA  VERONESE. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Imitatore  del  Correggio,  del  Par- 
migianino  e di  Giulio  Romano.  - Anche  quando  avviva  le  sue  composizioni 
con  qualche  spunto  decorativo  veronesiano,  rimane  un  accademico  studioso 
di  grazie  e di  agghindamenti  per  le  sue  rotondette  e lisce  figure  color  di  rosa, 
- CATALOGO  DELLE  OPERE. 

ORLANDO  PLACCO. 

L’OPERA:  Fu  collaboratore  di  Bernardino  India  nella  composizione  della  Sala 
del  Consiglio  a Verona,  ove  per  l’adattamento  alla  maniera  del  compagno, 
gli  venne  meno  l’intensità  d’effetti  pittorici  raggiunta,  sulle  orme  di  Paolo, 
nell’  “ Ecce  Homo  ” della  chiesa  di  San  Nazzaro  a Verona. 

SANTE  CREARA. 

L’OPERA:  Nel  quadro  della  Sala  stessa  del  Maggior  Consiglio,  si  presenta  come 
un  manierista  ricercatore  di  pompa  decorativa  e tutto  fondato  sul  compromesso 
tra  le  forme  veronesiane  e quelle  proprie  all’accademismo  toscano-romano. 

SIGISMONDO  DE  STEFANI. 

L’OPERA:  Più  dei  precedenti  si  attiene  agli  esempi  mantovani  di  Giulio  Romano.  - 
Nel  quadro  del  “ Martirio  di  San  Lorenzo  ” in  San  Giorgio  di  Verona,  forbi- 
sce superfici  e determina  particolari,  avvicinandosi  ai  modi  dell’accademico 
miniatore  Giulio  Clovio. 

BATTISTA  AGNOLO,  detto  DEL  MORO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Fonda  la  sua  maniera  sul  compro- 
messo di  forme  veronesi  derivate  dal  Torbido,  e talora  da  Paolo,  con  le  forme 
dell’accademismo  romano  di  Giulio  Pippi.  - Suo  capolavoro  è la  pala  di  Santo 
Agostino  in  San  Fermo  a Verona.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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GIULIO  DEL  MORO. 

LA  VITA.  - L’OPERA:  Insignificante  manierista  di  stampo  accademico  nella 
composizione  della  sala  del  Gran  Consiglio  in  Palazzo  Ducale,  ove  è figurato 
Papa  Alessandro  III  a Roma;  chiassoso  scenografo  nella  “ Presa  di  Caffa  ”, 
dà  la  sua  miglior  prova  nel  ” Cenacolo  ” di  Santa  Maria  Zobenigo  a Venezia 
per  luministici  risalti  e serietà  costruttiva.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

GIROLAMO  GAMBARATO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Altro  rappresentante  dell’Accademia 
romano-veneta.  - Sua  opera  in  palazzo  Ducale  a Venezia. 


GIOVANNI  FRATTINI,  detto  DEL  MIO». 

Tra  i maestri  che  in  Venezia  più  furono  impressionati  dal- 
l’arte dei  manieristi  romani  e fiorentini,  non  solo  da  Giulio  Ro- 
mano che  lavorava  a IMantova,  ma  certamente  anche  da  Giorgio 
\ùisari  e dai  manieristi  suoi  compagni,  recatisi  a Venezia  nel 
1541  per  allestire  la  rappresentazione  della  Talanta  di  Pietro 
Aretino,  ricordiamo  Giovanni  Piattini,  detto  Del  Mio,  che  nei 
tre  tondi  della  biblioteca  sansoviniana,  raffiguranti  la  Natura 
e le  Stagioni  (fig.  16);  la  Natura,  Palladc  e Giove  (fig.  17);  la  Re- 
ligione e gli  Dei  (fig.  18),  porta  tutte  le  durezze  disegnative  e 
cromatiche  della  sua  arte  di  musaicista.  La  sua  maniera  preten- 
siosa e falsa,  che,  nel  tondo  delle  .Stagioni,  trae  dai  modelli  fioren- 
tini del  Vasari  e dello  Zucchi  un  effetto  decorativo  notevole,  è 
tutta  enfasi  di  gesti,  stridìo  di  colori,  lustro  di  superfici,  arrovel- 
lamento  di  drappi,  chiasso  plebeo. 


* Di  questo  i>ittore  musaicista,  nato  a Vicenza,  si  hanno  notizie  dal  1538  al  1560.  La- 
vorò a Pisa,  Venezia  e Orvieto. 


pig  i8  — Venezia,  Biblioteca  Sansoviniana. 
Giovanni  Fratlini,  detto  Del  Mio:  la  Religione  e gli  Dei 
(Fot.  Fiorentini). 
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GIULIO  LICINIO  L 

Più  in  basso  cade  Giulio  Licinio,  autore  di  due  tondi  nella 
Biblioteca  Sansoviniana,  e di  un  terzo,  sostituito  poi  da  Bernardo 
Strozzi.  È un  altro  volgare  imitatore  dei  Vasariani,  che  nel  tondo 
della  Gloria  (fig.  ig)  sfoggia  macchinose  turgidezze  lavorando 


Fig.  19  — Venezia,  L,ibreria  di  San  Marco. 
Giulio  Ficinio:  la  Gloria. 

(Fot.  Bòhm). 


* Nacque  nel  1527  in  Venezia,  mori  circa  il  1593.  Nel  1556  dipinse  i tondi  della  Libreria 
Marciana.  Circa  il  1559  passò  da  Venezia  ad  Augsburg,  e nel  1574  fece  testamento  in  Ve- 
nezia. Una  Pietà,  firmata  da  questo  pittore,  è nel  duomo  di  Graz;  una  pala  d'altare,  pure 
firmata,  nella  chiesa  parrocchiale  di  Lonno  in  Val  Soriana,  fu  dipinta  a 26  anni. 
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al  tornio  il  troncone  turgido  della  Beatitudine,  e in  cartapesta 
arrotonda  la  scalciante  figura  della  Fama,  mentre  nella  compo- 
sizione allegorica  del  Tempo  (fig.  20),  preso  da  frenesia  per  gli 


il 

Fig.  20  — Venezia,  Libreria  di  San  Marco. 

Giulio  Licinio:  U Tempo. 

(Fot.  Bobm). 

effetti  di  moto,  par  che  a colpi  di  scopa  descriva  intorno  alle  im- 
magini sgangherate  la  scapigliatura  delle  stoffe  a zig-zag.  Com- 
jxjsitore  sbilenco,  coloritore  stridulo,  Giulio  Licinio  rappresenta 
l’ultima  decadenza  dell’arte  veneta  falsata  dal  manierismo  di 
Giorgio  \'asari. 
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BERNARDINO  INDIA. 

1528  — Nasce  in  Verona  Bernardino,  figlio  di  Cristoforo  da 
Cazzo  e di  sua  moglie  Dorotea.  E’anagrafe  del  1529  lo  dice 
di  un  anno,  e dalle  altre  anagrafi  successive  risulta  la  stessa 
data  di  nascita.  In  queste  egli  è ricordato  come  « Bernardin 
nepote  de  niesser  Bernardin  d’india  ».  Il  nome  gli  derivò, 
dunque,  non  dal  padre,  ma  dal  nonno  materno  con  cui  abi- 
tava. 

1555  — Bernardino  sposa  certa  Anna  degli  Stivieri. 

1572  — Bernardino  dipinge  per  la  Chiesa  di  S.  Bernardino  la 
pala  della  Natività,  ancora  sul  luogo. 

1575  — Data  (\é\V Annunciazione,  già  in  Santa  Chiara,  ora  nel 
Museo  Civico,  n.  443  - Firmata:  Bernardinus  Indius  V.  P. 
A.  1).  MDBXXV. 

1576  — Data  della  Santa  Giustina  nel  Museo  Civico,  n.  573. 
Già  nella  Chiesa  di  Santa  Caterina.  - Firmata;  Bernard. 
Indius  ver.  àlDRXXM. 

1579  — Data  della  pala  con  la  Vergine,  il  Bambino,  Sant’Anna 
ed  Angeli,  nella  cappella  Pellegrini  in  S.  Bernardino.  - Fir- 
mata: Bernardinus  Indius  V.  P.  MDLXXIX. 

1584  — Pala  con  la  Conversione  di  S.  Paolo,  e,  nella  lunetta, 
la  Trasfigurazione,  nella  Chiesa  dei  Santi  Nazaro  e Celso.  - 
Firmata:  Bernardinus  Indius  V.  P.  MDLXXXIIII. 

1589,  29  agosto  — Bernardino  fa  testamento,  ordinando  di  es- 
sere sepolto  nella  Chiesa  dei  Santi  Antonio  e Silvestro.  Fa- 
scia ogni  cosa  pertinente  alla  pittura  al  medico  I‘‘rancesco, 
suo  nipote,  e il  resto  degli  averi  divide  tra  P'rancesco  e l’altro 
nipote  TuUio,  pittore. 

1590  — Data  della  pala  raffigurante  il  Martirio  di  Santa  De- 
gnamerita,  nel  Museo  Civico,  n.  863.  Reca  la  scritta:  Bernar- 
dinus India  postremo  vitae  anno  faciebat  MDXC.^ 


^ Bibliografia  su  Bernardino  India;  Vasari  G.,  l’itf  (ed.  Milanesi  VI,  368);  Palladio 
A.,  / quattro  libri  dell' architettura,  II,  p.  12,  1570;  Dal  Pozzo  B.,  Le  vite  de'  pittori  veronesi, 
1718;  Maffei  S.,  Verona  illustrata,  II,  p.  200,  1731;  Da  Persico  G.  B.,  Dercrizione  di  Ve- 
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colonna  scanalata,  ma  anche  neU'atteggiamento  del  piccolo 
Gesù  festante  aggrappato  al  collo  materno,  in  una  posa  di  scorcio 
che  muove  a carezza  sulle  tenere  carni  il  lume  di  una  rosea  atmo- 


Fig.  21  — Verona,  Museo  Civico.  Bernardino  India:  Sacra  Famiglia. 

(Fot.  Anderson). 


sfera.  S’attenuano,  per  influsso  di  Paolo,  le  ombre  cupe  alla 
Giulio  Romano,  che  indurivano  la  Sacra  Famiglia  del  Museo,  e 
nel  colore  si  ripetono  le  note  predilette  di  Bernardino  India: 
nelle  vesti  della  Madonna,  la  sua  gamma  di  rosei,  cui  s’intona  il 


pallido  verde  ulivo  del  manto;  in  quelle  dell’angiolo,  il  bianco 
a\~\T\*ato  da  un  luminoso  giallo  d’arancio,  di  origine  veronesiana. 

La  costrizione  della  sfa\iHante  pittura  decorativa  di  Paolo 
entro  schemi  formalistici,  che  vengon  di  Mantova  con  Giulio 
Romano  e dall  Emilia  con  Francesco  Mazzola,  si  ripete  nella  pala 


Fig.  22  — VeTtna,  S.  Fermo  Masgiore.  Bemardino  India:  Ma/ionna  e angdi. 

Fot.  Fiorentini). 


della  sagrestia  di  San  Bemardino.  raffigurante  il  piccolo  Gesù 
adagiato  sulle  braccia  di  Satit’Anna  e della  ì'ergine,  in  un  coro  di 
angtli  (fig-  23).  Il  delo  screziato  di  nuvole,  le  colonne  scanalate 
dietro  Maria,  con  l’angiolLno  che  vi  s’aggrappa,  i vasetti  appun- 
titi e il  brulichio  di  riccioli  sulle  teste  degli  altri  due  più  lontani, 
l’aggmppamento  a scala  delle  figure,  dimostrano  come  Bemardino 


Fip.  23  — Verona,  Chieda  di  vSau  Bernardino. 
Bernardino  India:  Madonna  con  Sant\4nna,  il  liamOino  c Angioli, 
(Fot.  Fiorentini). 
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India  miri  all’imitazione  di  Paolo.  Ma  le  forme,  rassodate,  ap- 
pesantite, nulla  più  riflettono  della  rapidità  pittorica  propria 
al  Veronese,  nè  le  .superfici  lisce  di  carni  e drappi,  nè  la  composi- 
zione, che  giunge  a effetti  di  fissità,  di  stasi,  opposti  a quelli 
di  Paolo.  Persino  quando  il  ])ittore  si  studia  d’imitar  i mutevoli 
riflessi  del  Maestro,  ad  esempio  nel  manto  della  Vergine,  sembra 
scavi  alveoli  entro  il  marmo.  E tuttavia,  in  questo  dipinto,  il 
roseo  Bernardino  India  ci  ha  dato  una  delle  sue  opere  migliori, 
tutta  freschezza  nella  concezione  del  gruppo  come  di  pispigliante 
nidiata.  Il  cielo,  sparso  di  nuvolette,  si  tinge  di  rosa;  e quella 
luce  d’aurora  s’accorda  con  la  letizia  popolaresca  dei  limpidi 
colori. 

In  Sant’Eufemia,  nello  Sposalizio  di  Santa  Caterina,  l’India 
si  presenta  come  uno  scolaro  del  Torbido,  annacquato,  schiarito. 
Raffaelleggia  nel  gruppo  di  àladonna  e Bambino,  mentre  s’ispira 
al  Veronese  per  il  manto  giallo  oro  della  Santa  e la  sua  veste 
oliva.  Freddo,  fermo,  povero  di  vita,  il  pittore  trova  qualche 
accento  forte  solo  nel  ritratto  di  gentildonna  dietro  Santa  Ca- 
terina. 

Esempio  eccezionale  di  tendenza  verso  effetti  di  movimento 
nell’opera  di  Bernardino  India  è la  Conversione  di  San  Paolo 
nella  chiesa  dei  Santi  Nazaro  e Celso  (fig.  24),  ove  si  riconosce 
l’influsso  di  Giulio  Romano  nella  rotondità  delle  atticciate  forme, 
nella  loro  sodezza,  nella  massività  del  cavallone  petrigno  in  primo 
piano.  Cavalli,  cavalieri,  stendardi,  volteggiano  tra  gli  invisi- 
bili ingranaggi  di  una  ruota  girante,  senza  accenni  a profondità 
spaziale,  e tutto  quello  sbandieramento,  quel  turbinio  di  figure 
e drappi,  conduce  a un  effetto  teatrale,  focoso,  interrotto  in 
alto  dal  Cristo  annaspante  e dagli  angioletti  correggeschi  come 
bruchi  tra  le  nubi.  Nella  veste  verde  del  soldato  a sinistra  è un 
vibrar  metallico  che  richiama  tinte  di  \’eronesi  prepaolesclii, 
piuttosto  che  quelle  dello  stesso  Paolo,  mentre  accanto  al  verde 
è un  drappo  rosso  di  lacca  dove  riecheggia  l’amore  del  Caliari 
per  il  colore  puro.  Gli  stendardi  han  toni  spenti,  grigi  \'iolacei, 
come  fossero  tinti  del  color  delle  nubi. 


Fig.  24  — Verona,  Chiesa  dei  Ss.  Nazaro  e Celso. 
Bernardino  India:  Caduta  di  San  Paolo. 

(Fot.  Fiorentini). 
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Con  Bernardino  India,  l’arte  veronese,  che  nei  palazzi  del 
Veneto  aveva  esteso  il  regno  scintillante  del  colore  di  Paolo, 
inaugura  il  suo  periodo  manieristico  sulle  basi  del  Caliari  e del- 
raccademisino  romano-emiliano,  sostanzialmente  diverso  da 
quello  che  a Venezia  mette  radici  nel  mondo  tintorettesco.  Esem- 
pio tipico  della  maniera  di  Bernardino  è l’effigie  di  Santa  Giu- 
stina nel  Museo  Veronese,  ampia  e massiccia  figura  di  stucco 
policromo,  in  posa  statuaria,  sopra  un  cielo  veronesiano  scre- 
ziato di  nuvole.  Dei  colori  vibranti  di  Paolo,  dei  suoi  riflessi  di 
gemme,  non  è più  traccia  nel  quadro,  che  pure  ha  qualche  pre- 
tesa paolesca:  al  solito  scialbo,  dolcetto,  il  pittore  sceglie  per  la 
sua  bambola  di  stucco  biancorosa  la  veste  rosa  svanito,  il  manto 
paglierino.  Raffaelleggia  nel  tipo  del  volto,  presentandosi  come 
un  Domenichino  veronese,  più  pesante  e più  freddo.* 


^ Oltre  le  opere  citate  sono  attribuite  a Bernardino  India  le  seguenti,  non  datale: 

Un  sofìitto  con  sette  medaglioni  di  soggetti  mitologici  in  casa  Canossa  a Verona. 

Una  volta  con  la  Favola  di  Psiche  in  Vicenza,  nel  Palazzo  Thienc,  ora  Banca  Mutua  po- 
polare. 

La  pala  con  la  V’ergine  in  gloria  e Santi,  già  in  S.  Domenico,  ora  nel  Museo  Civico  n.  587. 

La  Trasfigurazione,  in  una  delle  navate  laterali  della  Chiesa  dei  Santi  Nazaro  c Celso. 

11  Hitralto  di  Giovan  Matteo  Giberti  vescovo  di  Verona,  con  la  scritta:  « Jo.s  Mattheus  Gi- 
bertus  ep.s  Verone  oby.  1543*  e a tergo:  • Bernardino  India  ■ originale»,  nella  pina- 
coteca Monga. 
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ORLANDO  PLACCO 

Collaboratore  di  Bernardino  India  nella  vasta  composizione 
della  Sala  del  Consiglio  a Verona,  raffigurante  la  Madonna,  San 
Zeno,  San  Pietro  Martire  e Verona  in  atto  di  presentare  alla  Ver- 
gine i cittadini  illustri,  fu  Orlando  Placco,  che  nell’Zfcc^  Homo 
della  chiesa  di  San  Nazaro  (fig.  25)  appesantisce  e arrotonda 
le  forme  del  Veronese,  adattandole,  specialmente  nelle  comparse 
di  soldati  romani,  a un  comune  stampo  manieristico,  e trae  un 
libero  e vivace  effetto  pittoresco  dall’alternativa  di  luci  bril- 
lanti con  ombre  dense,  nella  folla  ammassata  sopra  un  chiaro 
fondo  veronesiano  di  palagi.  Ne  scaturisce  un  vivido  e originale 
effetto  di  macchia  cromatica,  che  trova  riscontri  nelle  opere  set- 
tecentesche di  Domenico  Tiepolo. 

Questa  tendenza  ad  accentuare  le  ombre  induce  a riconoscere 
la  mano  di  Orlando  Placco  nel  gruppo  a sinistra  della  tela  nella 
sala  della  Loggia  detta  di  P"ra’  Giocondo  (fig.  26),  caldo  di  colore, 
acceso  tra  ombre  intense,  e quella  dell’India  nel  gruppo  a destra, 
più  annacquato,  inù  freddo,  di  più  scialba  maniera.  Il  gruppo  è 
concepito  grandiosamente,  con  decorativa  larghezza.  La  Ma- 
donna col  Bambino  troneggia  sopra  un  alto  piedistallo  drappeg- 
giato di  velluto,  e un  baldacchino  cupo  disegna  dietro  lei  un  am- 
pio festone.  A piè  del  trono  monta  la  guardia  San  Zeno  chiuso 
nella  scpiillante  campana  di  un  piviale  a grandi  pieghe  rigide. 
Dietro,  nell’ombra,  s’affacciano  due  teste  di  vegliardi,  di  tanta 
forza  realistica  da  giustificare  la  fama  di  ritrattista  accpiistata 
da  Orlando  Placco.  L’insieme  del  gruppo  ha  qualcosa  di  trion- 
fale nella  sua  ascesa  continuata  dagli  edifici  a sfondo,  simili  a 
quelli  di  tipo  palladiano  n&WEcce  Homo  della  chiesa  di  >San  Na- 
zaro. Colonne  scanalate  e statue  riecheggiano  in  distanza  quella 
gran  pompa  decorativa,  che  nel  Santo  \'escovo  richiama,  irri- 


' Xato  verso  il  1530,  è vantato  dal  Vasari  pci  la  naturalezza  de’  suoi  ritratti.  Nel  1561 
fece  un  quadro,  ora  nel  Museo  di  Castelvecchio.  Dipinse  anche  il  Ritratto  di  Tiziano  del  Museo 
Nazionale  di  Stoccolma,  segnato  * Ori.  Fiacco  Veronensis  f.  >». 


1-ig.  25  — Verona,  Chiesa  eli  San  Xazaro.  Orlando  Fiacco:  Ecce  Homo. 

(Fot.  Fiorentini). 
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gidito  ed  enfatizzato,  il  Veronese  del  trittico  di  Modena,  mentre 
la  Vergine  dagli  occhi  socchiusi  e il  profilo  acuto  ha  una  curiosa 
somiglianza  con  i tipi  dell’arte  padovana,  non  estranei  all’in- 
flusso di  Giulio  Romano  e del  Parmigianino.  La  composizione 


Fig.  26  — Verona,  Sala  del  Maggior  Consiglio. 

Orlando  Fiacco:  l'^rona  presenta  alla  Madonna  i suoi  cittadini  illustri. 

(Fot.  Fiorentini). 

è diminuita  alquanto  da  particolari  sciatti,  tirati  \-ia  alla  svelta, 
di  pratica,  e non  è immune  da  vincoli  accademici  che  trattengono 
Orlando  Fiacco  dalla  scioltezza  pittorica  raggiunta  neU’L'cce 
Homo.  Le  superfici  le\-igate,  le  ombre  intense  e fisse,  tolgono 
alla  superfice  la  mobilità  chiaroscurale  che  infonde  al  quadro 
di  San  Xazaro  un  singolare  effetto  di  vita  pittorica. 


Ventchi,  Storia  dell’ Arte  Italiana,  IX,  7. 
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SANTE  CREARAi. 

Nella  sala  del  Maggior  Consiglio  a Verona,  Sante  Creara 
figurò  La  consegna  delle  chiavi  di  città  al  generale  Gabriele  Emo 
iti  piazza  delle  Erbe  (fig.  27),  cercando  leffetto  scenografico  nel 


Fig.  27  — Verona,  Sala  del  Maggior  Consiglio. 

Sante  Creara:  Conse^fta  delle  chiavi  di  Verona  al  Condottiero  Gabriele  Emo, 

(Fot.  Fiorentini). 


' Nato  circa  il  1572,  fu  scolaro  di  Felice  Brusasorci.  Son  di  lui  molti  quadri  nelle  chiese 
di  Verona,  in  Santa  Caterina,  in  San  Fermo,  nelle  Chiese  dei  Derelitti,  di  San  Tommaso 
Cantauriensc,  di  S.  Pietro  Incarnano,  di  Sant’ Eufemia.  Vna  delle  sue  opere  principali  è la 
Trinità  con  i Santi  Fao/o,  Andrea  e Caterina,  nel  Museo  Civico  di  Verona.  .Vltre  sue  pitture 
sono  a Brescia,  in  Santa  Giulia,  e a Vicenza,  nella  chiesa  dei  Cappuccini. 
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tumulto  delle  figure  e nei  cartocci  degli  stendardi,  dei  baldac- 
chini, delle  vesti.  È un  veronesiano  che  dai  manieristi  toscano- 
romani par  abbia  appreso,  non  solo  ad  arrotondare  e lisciare 
figure  di  parata,  ma  anche  a introdurre  una  perfetta  bilancia  di 
contrapposti  nella  composizione  dispersa  con  senso  pittoresco. 
Il  soldatone  a sinistra,  da  tergo,  fa  contrappeso  a una  donna  di 
stucco  simboleggiante  Verona,  a destra;  il  Podestà,  al  centro, 

^ incede  tra  due  gravi  magnati  e un  gruppo  di  soldato  e di  paggio 

I roteanti  intorno  all’asta  della  bandiera;  al  cartoccio  di  stendardi 

! a destra  si  contrappone  un  gruppo  di  curiosi  inerpicati  a formar 

f cimasa  vivente  a una  porta.  Tra  le  figure  di  stampo  accademico, 

messe  in  evidenza,  altre  s’insinuano  di  schietta  derivazione  ve- 
ronesiana,  come  il  paggio  presso  il  soldato  portabandiera;  e 
' l’imitazione  del  Veronese  si  scorge  nelle  luci  segnate  con  metodo 

grafico  sulle  pieghe  dei  drappi,  come  nelle  macchiette  di  carta 
' policroma  che  avvivan  le  case  stinte  da  nebbie  opaline. 

Tra  i pittori  della  sala  il  Creara  è il  più  esuberante;  trasforma 
la  scena  storica  in  un  cartellone  arzigogolato  e capriccioso.  Il 
I suo  spirito  d’artista  plebeo  e fanfarone  non  dispiace,  perchè  sa 

! fondere  i particolari  manieristici  della  scena  in  un  insieme  va- 

riato e pittoresco.  È anche  buon  pittore  di  natura  morta,  come 
I dimostrano  il  particolare  di  pesci  che  la  veronesiana  figura  del- 

l’Adige, crestata  di  frondi,  versa  dal  comucopio,  e il  cumulo  di 
frutti  sfuggente  da  un’urna  sotto  i piedi  dell’immagine  allego- 
rica di  Verona. 


l 
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SIGISMONDO  DE  .STEFANI  1. 

Più  stretto  agli  esempi  mantovani  di  Giulio  si  tiene  Sigismondo 
de  Stefani  nel  dipingere  il  Martirio  di  San  Lorenzo,  firmato  e 
datato  1563,  per  la  chiesa  di  San  Giorgio  in  Verona  (fig.  28).  È 
pittore  diligente,  che  mette  uno  studio  scrupoloso  nel  coordinare 
le  linee  della  composizione,  disposte  a V nel  basso,  secondo  uno 
schema  veronesiano  disciplinato  alla  romana  e trattenute  entro 
un’orizzontale  in  alto,  dove  Cristo  circondato  dai  simboli  degli 
Evangelisti,  e i Santi  diaconi  .Stefano  e Lorenzo,  riempiono  la 
lunetta  quasi  poggiando  sopra  l’invisibile  trabeazione  dell’arco. 
L’angiolo  col  ramo  di  palma,  al  centro  del  quadro,  divien  chiave 
della  studiata  composizione,  racchiusa  tra  due  quinte  di  edifici, 
in  uno  dei  quali  fanno  comparsa  le  immancabili  colonne  tortili 
degli  accademici  romani.  Corrisponde  a tutto  questo  studio  di 
bilanciamenti  e di  simmetrie,  che  soffoca  le  impronte  verone- 
siane  \ùsibili  specialmente  nel  gruppo  superiore  del  quadro,  la 
cura  di  lucidar  superfici,  di  precisare  contorni,  di  segnar  con  mi- 
nuzia calligrafica  i riccioli  delle  chiome  e le  piegoline  delle  vesti, 
di  rendere  i lustri  delle  corazze,  delle  penne,  delle  carni  lexùgate. 
L’angiolo  con  la  palma,  al  v'ertice  della  scena  di  martirio,  descrive 
un  calligrafico  ghirigoro.  Forbito  e translucido,  il  dipinto  di  Si- 
gismondo de  Stefani  sembra  opera  di  miniaturista  non  ignaro 
della  maniera  romano  fiamminga  di  Giulio  Clovio. 


* Di  questo  pittore  è notizia  nel  De  Boni,  Biografia  degli  Artisti,  Venezia,  1843;  e in 
Bart.  del  Pozzo,  Le  vite  de'  pittori  veronesi,  Verona,  1718,  p.  143. 


Fig.  28  \ erona,  Cliiesa  di  S.  Gregorio  Maggiore. 

Sigismondo  de  Stefani:  Martirio  di  San  Lorenzo. 
(Fot.  Fiorentini). 
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BATTISTA  DEL  MOROL 


1514  — Nasce  in  quest’anno  in  Verona  Battista,  figlio  di  un 
Altobello  di  Battista  pittore,  della  famiglia  dall’Agnolo.  La 
data  si  ricava  dall’anagrafe  del  1517.  in  cui  è detto  fanciullo 
di  tre  anni. 

Fn.  secondo  il  V.\s.VRi.  scolaro  di  Francesco  Torbido  detto 
il  Moro,  dal  quale  prese  il  nome,  per  averne  sposato  la  figlia 
Margherita. 

1552  — Gli  venne  commesso  dal  Cardinale  Ercole  Gonzaga 
l’incarico  di  dipingere  tina  pala  con  la  Maddalena  per  il  Duomo 
di  Manto\*a. 

1562  — Data  di  im’incisione  con  \'enere  in  un  paesaggio,  fir- 
mata « Battista  Moro  veronese  f.  ». 

1575  — Dal  testamento  del  figlio  Ciro,  anch’esso  pittore,  ri- 
sulta che  in  quest’anno  Battista  del  Moro  era  già  morto.  ^ 

* * * 

Battista  Agnolo,  detto  del  Moro  dal  soprannome  del  Torbido, 
passò,  come  la  ma^or  parte  dei  veronesi  contemporanei,  dal- 
l’inflnsso  di  questo  suo  primo  maestro  a quello  di  Paolo,  conta- 
minato per  l’infiltrarsi  dell’accademismo  romano  di  Giulio  Pippi, 
da  Mantova,  centro  del  mo\*imento  manieristico  nel  Veneto. 
Forme  veronesiane  offuscate  si  scorgono  nel  quadro  d’altare 
della  cappella  di  San  Pietro  in  San  Fermo  di  Verona  e spe- 
cialmente nella  figura  del  Santo  vescovo.  In  tutto  il  quadro 
è una  ricerca  di  solennità  per  mezzo  d’atteggiamenti  grandiosi, 
di  spessore  di  lineamenti  e di  forme,  d’imbottiture  di  panni, 
parallela  a quella  che  pesa  sullo  stile  incisorio  di  Battista  del 
Moro.  Come  nel  Cristo  caduto  sotto  la  Croce,  della  chiesa  dedicata 
ai  Santi  Nazaro  e Celso,  così  in  questo  quadro  di  San  Fermo, 


^ Bibbogia£a  sa  Battista  dd  Moro:  Vas.\si.  Lt  l'iU  ine  La  nia  ài  Fra'  Giocondo);  Ri* 
DOm.  Le  Sterarifhe  deW Arte,  cd.  Baddn,  Berlino.  1924;  Caxossa,  StuAi  e rieerche  intorno 
ai  palazzo  Camossa,  in  Sladcnna  l'erona,  190S;  Gemout,  in  Madonna  l'erona,  1910. 
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lo  spirito  accademico  interviene  a soffocare  ogni  tentativo  di 
veronesiana  vivezza  decorativa. 

E neppure  ne  è immune  l’opera  migliore  del  Moro,  ossia  la 
pala  di  Sant’ Agostino,  della  stessa  chiesa  di  San  Fermo  (fig.  29), 
ove  si  ripresenta  nel  gesto  enfatico  del  Santo  in  gloria  e nella  sal- 
dezza statuaria  della  posa  di  San  Nicola. 

Grandiose  sono  le  figure  dei  due  vescovi,  in  questo  capola- 
voro del  Maestro,  messe  da  abbagliamenti  di  luce  in  risalto  sul 
torbido  fondo  di  cielo,  solide  e compatte  di  colore  come  in  un 
quadro  di  Girolamo  Savoldo,  mentre  Sant’Antonio  Abate  passa, 
viandante  rapito  nella  visione  del  cielo,  entro  la  grigia  atmo- 
sfera. In  tutto  il  quadro  è una  ricchezza  coloristica  splendente 
e contenuta.  I camici  d’argento,  le  mitre  d’argento,  brillano  sul 
fondo  di  cielo  plumbeo;  Sant’Agostino  siede  sulle  nubi,  in  manto 
verdeoro  che  gli  fa  vela;  il  Santo  vescovo  Nicola,  in  basso,  si 
av'v'olge  di  un  manto  rosso,  a contrasto  con  l’azzurro  spento  di 
Sant’Antonio,  che  av'anza  assorto,  orando. 

Cineree  sono  le  nubi;  ma  intorno  al  tizianesco  Sant’Agostino 
è un’aureola  di  fuoco;  squilla  il  bianco  del  suo  camice  sotto  il 
v'erde  oro  del  manto,  e accompagna  il  gesto  squillante.  È un’o- 
pera solenne,  ov^e  ancora  sono  tracce  del  Torbido  e dei  v’ecchi 
maestri  veronesi,  nell’effetto  generale  delle  luci,  sidereo.  Note- 
vole è il  brano  paesistico;  il  mare  immobile  sotto  il  cielo  torbido, 
la  conca  della  vela  che  raccoglie  la  luce  fioca  del  cielo,  la  figura 
di  Sant’Antonio  Abate  assorbita  dall’ombra  della  sera  che  scende. 
Una  squisita  sensibilità  pittorica  libera  d’un  tratto  Battista  del 
Moro  dalle  convenzioni  accademiche:  egli  è qui  un  Veneto  che 
sente  tutto  il  v'alor  lirico  di  un  tremolio  di  luce  sulla  gruccia  del 
v'ecchio  Santo.  Come  squilli  di  campana  nella  minaccia  della 
bufera  risuonano  i bianchi  dei  camici  vescovili  in  quell’ombra, 
e danno  al  quadro,  ardente  e fosco  d’effetto,  le  cariche  tinte 
di  un  Dosso.  ^ 

^ Catalogo  delle  opere: 

Mantova,  Duomo:  La  Maddalena. 

Venezia,  Accademia,  Depositi:  La  Vergine  con  il  Bambino,  fra  i Santi  Marco  e Giovanni 

Battista. 


Fig.  29  — Verona,  Chiesa  di  San  Fermo. 

Battista  Agnolo  detto  del  Moro:  S.  Agostino  in  gloria  e i Ss.  Sicola  e Antonio  Abate. 

(Fot.  Fiorentini). 
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Verona,  Museo  Civico:  La  l’ergine  con  il  Bambino  e i Santi  Giuseppe  e Antonio. 

— Sant’Eufemia:  Affresco  con  Paolo  dinanzi  ad  Anania. 

— San  Fermo:  San  Nicolò  in  gloria  fra  due  Sayiti  (Ridolfi).  {E’Hadeln  lo  attribuisce  in- 

vece al  Brusasorci). 

— — Altare  di  Torello  Saraina:  La  S5.  Trinità,  la  l’ergine  con  il  Bambino  e V Angelo  Raf- 

faele e Tobia  (Ridolfi).  Iv’Hadeln  lo  attribuisce  invece  al  Torbido.). 

— — Cappella  Alighieri;  La  Vergine  con  quattro  Santi. 

— Casa  in  Corso  Cavour,  37:  Affresco  con  la  Vergine  e il  Bambino. 

— Palazzo  Canossa:  Due  soffitti  di  sale  con  paesaggi,  uno  dei  quali  rappresenta  la  Veduta 

panoramica  di  Verona. 


GIULIO  DHL  MORO. 


1555  — Giulio,  figlio  di  Battista  dall’Agnolo  detto  del  Moro, 
nasce  in  Verona.  La  data  si  ricava  dall’anagrafe  di  San  Gio- 
vanni in  \*alle,  del  1557,  in  cui  Giulio  è indicato  come  di 
due  anni  d’età. 

15S4  — Giulio  del  Moro  è ricordato  per  la  prima  volta  nella 
Fraglia  dei  pittori  di  Venezia. 

1615  — Giulio  del  Moro  è ricordato  per  rultima  volta  nella 
Fraglia  dei  pittori  di  Venezia.  È l’ultima  notizia  che  si  ha 
di  lui. 

* ♦ * 

Giulio  del  Moro,  figlio  di  Battista  Agnolo,  pittore  e scultore, 
nella  Sala  del  Maggior  Consiglio  a Venezia  (fig.  30),  si  attiene 
ai  precetti  più  comuni  del  manierismo  veneto.  Incapace  di  aprire 
uno  sfondo  alla  scena,  come  di  darle  qualche  vivezza  decorativa, 
il  pittore  che  del  Veronese  serba  solo  qualche  ricordo  di  grafiche 
lucentezze,  e di  Tiziano  qualche  tipo  di  vecchio  con  barbe  vapo- 
rose, ha  apprestato  di  propria  invenzione  un  bislacco  scenario 
romano  in  cartapesta,  per  incollarvi  sopra  la  sua  folla  di  scialbe 
comparse,  tra  cui  il  personaggio  drappeggiato  alla  classica  sul 
margine  sinistro  del  quadro  appare  come  una  fioca  ristampa  di 
tipi  raffaelleschi.  Il  gentiluomo  azzimato,  che  si  pavoneggia  con 
la  destra  sul  fianco  guardando  fuor  della  scena,  è forse  il  ritratto 
dello  scultore-pittore  che  nella  Sala  del  Maggior  Consiglio,  tra  le 
scenografie  tumultuose  dei  manieristi  veneti,  porta  il  soffio  ge- 
lido di  un  classicismo  non  sentito,  apatico.  Pur  di  giungere  al- 
l’effetto teatrale,  gli  altri  decoratori  della  sala  non  temono  schia- 
mazzi carnevaleschi,  mentre  lo  spegnitoio  mantovano  di  Giulio 
soffoca,  in  questo  quadro  dell’accademico  veronese,  tutte  le  luci 
del  variopinto  mondo  veneto,  senza  riuscire  a sostituir\’i  costrut- 
tiva saldezza. 

Altra  uggiosa  accademia  di  Giulio  del  Moro,  gran  diffondi- 
tore in  Venezia  di  sculture  ispirate  a un  arido  classicismo,  è 
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VEcce  Homo,  firmato,  nella  cappella  del  vSacramento  in  San  Gia- 
como dell’Orio:  composizione  tutta  frontale,  con  il  Cristo  e i 


Fig.  30  — Venezia,  Sala  del  Maggior  Consiglio  in  Pai.  Ducale. 
Giulio  del  Moro:  il  Doge  Ziani  a Roma  riceve  donativi  dal  Pontefice. 

(Fot.  Xaya). 


personaggi  a lui  intorno  sopra  una  piattaforma  da  palcoscenico, 
tra  due  colonne  mozze,  e spettatori  che  guardano  dal  basso,  come 
da  una  platea  di  teatro,  tagliati  a mezzo  busto  dalla  cornice. 
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Vi  si  nota  un  tintorettismo  disciplinato  alla  Giulio  Romano, 
irriconoscibile  a forza  di  ripieghi  accademici.  Le  ombre  sporcano 
il  nudo  di  Cristo,  muscoloso  e fiacco,  nel  disegnarne  i muscoli. 
Appena  in  una  figura  di  spettatore  col  volto  schiarato  di  sottinsù 
è qualche  verace  traccia  di  modi  tintoretteschi. 

Tra  le  scarse  opere  pittoriche  di  Giulio  del  Moro,  più  noto 
come  scultore,  è la  composizione  della  Presa  di  Ca§a,  dipinta 
per  la  Sala  dello  Scrutinio  in  Palazzo  Ducale  a Venezia  (fig.  31), 
amalgama  di  elementi  veronesiani  e tintoretteschi.  Il  tema  guer- 
resco e l’esempio  di  tante  opere  simili  eseguite  in  palazzo  ducale 
da  seguaci  del  Tintoretto,  liberano  il  pittore  dall’uggia  del  trucco 
classicistico  e lo  slanciano  in  pieno  carnevale  veneziano  tra  com- 
parse di  capitani  in  atteggiamenti  di  gran  prosopopea,  gonfi 
d’aria  e di  vanità,  di  tamburini  da  corteo  di  villaggio,  tra  il  gar- 
rire degli  stendardi  arrotolati  dal  vento.  L’effetto  vivace  otte- 
nuto con  lo  scorcio  ardito  della  scena,  anche  se  di  gusto  ampol- 
loso, è preferibile  aUa  monotonia  pedantesca  della  composizione 
di  Giulio  del  Moro  nella  Sala  del  Maggior  Consiglio,  e a buona 
parte  della  sua  produzione  di  scultore  accademico. 

Sembra  che  l’esempio  del  Tintoretto  e dei  manieristi  tinto- 
retteschi dia  slancio  alla  torpida  fantasia,  spingendola,  in  questa 
opera  di  palazzo  ducale,  come  spesso  avviene,  quasi  a un’eb- 
brezza di  effetti  spettacolosi,  e manifestandosi,  ntW.’Ultitna  Cena 
di  Santa  Maria  Zobenigo  (fig.  32),  in  intensi  risalti  luministici 
di  masse  e in  serietà  costruttiva.  Ogni  figura,  ogni  gnippo  di 
figure,  è qui  veduto  in  rapporto  col  monumentale  loggiato,  dov^e 
la  predilezione  di  Giulio  del  Moro  scultore  per  l’ordine  classico 
si  riflette  in  ogni  particolare.  La  distribuzione  stessa  delle  figure, 
dei  gruppi,  degli  oggetti  di  natura  morta  in  primo  piano,  è il 
risultato  di  tutto  un  calcolo  d’equilibrio,  dove  si  sente,  come  in 
qualche  atteggiamento  retorico,  l’artista  attratto  dal  manieri- 
smo romano.  Anche  il  Parmigianino  sembra  imprimere  nella 
svelta  semplicità  delle  due  anforette  in  primo  piano  il  proprio 
suggello  di  eleganza  formale,  mentre  il  musetto  di  micio  che  sbuca 
nel  sole  dal  suo  nascondiglio  di  pentole  e cesti  è un  brano  di  vita 


Fig.  31  — Venezia,  Sala  dello  Scrutinio  in  Palazzo  Ducale. 
Giulio  del  Moro:  Presa  di  Coffa. 

(Fot.  Xaya  . 
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sorj)reso  con  tanta  immediatezza  da  gareggiare  con  quelli  del 
Bassano.  Ma  il  Tintoretto,  o meglio  il  Palma  Giovine  del  suo 
primo  periodo  tintorettesco,  son  gli  esempi  che  guidano  l’accade- 
mico artista  a comporre  questo  suo  capolavoro,  dove  la  goffag- 
gine di  qualche  figura  scompare  in  un  insieme  solenne  per  im- 
ponenza di  masse  e plastici  risalti  d 


^ Catalogo  delle  opere: 

Venezia,  San  Giacomo  dairOrio:  Ecce  Homo  (firmato). 

— Santa  Maria  Zobenigo:  La  Cena  (firmato). 

— Palazzo  ducale,  Sala  dello  Scrutinio:  I Veneziani  conquistano  Gaffa. 

— — — Il  doge  Enrico  Dandolo  rifiuta  la  corona  d'Orienle. 

— — Sala  del  Maggior  Consiglio:  Il  doge  Ziani  riceve  dal  Pontefice  gli  attributi  dell' autorità 

ducale. 


GIROLAMO  GAMB.ARATOA 


XeEa  foDa  dei  manieristi  cbe  la\x>rano  in  palazzo  ducale, 
Girolamo  Gambarato,  autore,  per  la  sala  del  Maggior  Consigiio. 
di  un  quadro  storico  raffigurante  l'tfzrfro  id  Ponlfiut  ad  Ancona 
am  Fidirico  e Q do^e  Sd^sii^mo  Ziami  (ùg.  33).  prende 

posto  tra  i rappresentanti  dell’Accademia  romano-veneta.  Sco- 
laro di  Giuseppe  Sahriati  e di  Jaccpo  Palma  il  Giovine,  sembra 
uno  Znccari  veneto  nei  lisci  ritratti  dei  genrihiomini  del  corteo 
dogale  e in  quelli  dei  prelati  attorno  al  Ponteùce;  ma  non  ha 
dello  Znccari  l'abàlìtà  di  costruitoli,  e tutto  ritaglia  nella  carta: 
il  tempietto  circolare  con  le  scanalate  colonne,  la  nave  in  distanza, 
le  figure  del  corteo  in  luci  e ombre  steri  a strati  aherm.  meccani- 
camente. la  bambf4etta  vacua  del  Pontefice  e l’altra  di  gio\-aiie 
prelato  cbe  pencola  sull'otlo  della  piattaforma.  In  primo  piano, 
dove  il  iwttore  ricorre  ai  lustri  nril'  ombra  propiii  del  Palma 
Giovane.  l’eCetto  è più  animato.  A sinistra  una  Giunone  popo- 
lana mostra  la  scena  al  fi^ioletto,  a destra  un  milite  gigantesco 
fa  scoppiare  le  sue  rotondità  dalle  stofie  luccicanti;  e il  quadro 
intero  risulta  a un  eSetto  sboccato,  grottesco,  a una  parodia  del 
manieriszno  romano  trasportato  a Venezia  tra  i lustri  delle  sete 
e dei  metaSL  il  rotondeggiaT  delle  forme  palmescbe.  il  chiasso 
delle  tinte.  Tutte  le  figure  vogliono  guardare  verso  lo  spettatore, 
e tutte  ri  gonfiano  nella  scena  roboante. 
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DIFFUSIONE  DELL’ARTE  DEI  GRANDI  MAESTRI  VENETI  DEL  ’500. 

3. 

LA  FAMIGLIA  DEI  VECELLIO 
E NICOLO’  FRANGIPANE 

FRANCESCO  VECELLIO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Forme  tizianesche  indurite,  accen- 
tuate da  contorni  marcati  e da  intensità  d’ombre.  - Tendenza  a risalti  lumini- 
stici. - Suo  capolavoro:  le  ante  d’organo  nella  chiesa  di  San  Salvatore  a Ve- 
nezia.- CATALOGO  DELLE  OPERE. 

CESARE  VECELLIO. 

LA  VITA.  - L’OPERA:  Inferiore  a Francesco,  lavorò  nel  Cadore  componendo 
popolareschi  cartelloni.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

ORAZIO  VECELLIO. 

LA  VITA.  - L’OPERA:  La  mancanza  assoluta  di  documenti  sopra  l’opera  di 
questo  principale  aiuto  di  Tiziano  rende  impossibile  precisare  il  suo  intervento 
nella  serie  delle  pitture  uscite  dalla  bottega  del  padre. 

MARCO  VECELLIO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  L’opera  migliore  dell’ottuso  nipote 
di  Tiziano  è la  composizione  raffigurante  la  “ Zecca  ” nella  Sala  del  Senato 
in  Palazzo  Ducale  a Venezia,  dipinta  sulle  orme  di  Giuseppe  Salviati.  - Nelle 
altre  sue  opere,  fuor  dall’Immediata  cerchia  tizianesca,  egli  è un  infimo  ma- 
nierista, senza  più  traccia  delta  morbidezza  pittorica  di  Tiziano.  - CATALOGO 
DELLE  OPERE. 

NICOLO’  FRANGIPANE. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Nel  1573  dipinge  la  “ Pietà”  de’ 
Frari  come  un  meschino  madonnero  imitatore  di  Tiziano.  - Nel  “ Bacco  e 
buffone  ”,  della  raccolta  Querini  Stampalia,  il  volgare  pittore  accentua  i ri- 
salti luministici  e raggiunge,  con  le  sue  dure  forme  di  xilografo,  vivezza  di  ef- 
fetti caricaturali.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

TIZIANO  detto  TIZIANELLO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Pomposo  e squilibrato  composi- 
tore della  tela  di  S.  Maria  de’  Frari,  raffigurante  “ Sant’Ambrogio  che  vieta 
a Teodosio  II  l’ingresso  al  tempio  ”.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 
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FRANCESCO  VECELLIO. 

1475  — Nacque  a Pieve  di  Cadore.  Ancor  giovane  passò  col  fra- 
tello a Venezia  sotto  gli  Zuccati. 

— Attese  al  mestiere  delle  armi  e al  commercio  dei  legnami  in 
Cadore. 

1542  — Da  quest’anno  fu  del  Consiglio  Cadorino. 

1559-1560  — Circa  (piesto  tempo,  morì  in  patria.  ^ 

st:  ^ 

In  un’opera  del  primo  periodo  tizianesco,  raffigurante  il 
Riposo  stilla  via  dell’Egitto  con  l’aggiunta  curiosa  di  San  Giovanni 
adulto  (fig.  34),  l'rancesco  Vecellio  rispecchia  il  suo  tempera- 
mento di  pittore  quieto,  coscienzioso,  poco  mobile,  poco  fan- 
tastico, agli  opposti  deH’impeto  creativo  proprio  al  fratello. 
Siede  sull’erba  la  Madonna  col  Bimbo  in  grembo,  inerte  e grave, 
e il  piccolo  Gesù  paffuto  compita  la  scritta  del  rotulo  che  San 
Giovanni,  seduto  accanto  con  la  croce,  spiega  sulle  ginocchia; 
più  lontano,  a sinistra.  San  Giuse])pe  guida  il  somarello.  Si  ri- 
peton  le  forme  di  Tiziano  giovane,  indurite,  precisate  sul  fondo 
paesistico;  e i contorni  semplici  e netti  della  figura  di  San  Gio- 
vanni ricliiamano  un  giorgionismo  alla  Campagnola.  Il  gruppo 
si  disegna  in  luce  sul  fondo  di  paese  ombrato,  precisato  da  con- 
torni duri  e un  po’  rigidi  nei  particolari  non  fusi  entro  la  morbida 
e calda  atmosfera  dei  tramonti  di  Tiziano,  e tuttavia  piacevole 
per  il  senso  d’ingenuo  pittoresco  che  lo  anima,  specialmente  nello 
sfondo  a sinistra,  striato  d’ombre  e luci,  ilentre  l’ala  del  genio 
trasporta  Tiziano  alla  conquista  di  un  mondo  eroico,  Francesco 
Vecellio  rimane  il  montanaro  disceso  dalle  Alpi  Cadorine  col  suo 
pa.sso  greve  e misurato:  lavora  con  diligente  fatica  a determinare 


^ Oltre  le  solile  fonti  per  Tiziano  (Riuoi.fi,  Ticozzi,  Cauorin,  Saxsovino,  ecc.),  cfr. 
Crowe  e Cavalcaseli.e,  Tizixino-,  Catalogo  della  collezione  Cook  a Richmond,  1912;  H. 
CooK,  Reriews  and  appreciations,  I.ondon,  1912. 
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i particolari  del  paesaggio,  le  pieghe  cartacee  del  manto  di  Maria, 
le  luci  nel  risvolto  di  quello  del  Battista;  imbottisce  il  tondo 
coiqjo  del  piccolo  Gesù  e la  mano  lignea  della  Vergine.  Come  il 
suo,  lo  spirito  delle  sue  immagini  è lento  e torj^ido,  sebbene  non 
privo  di  grazia  nella  dolcezza  grave  e trasognata  del  pieno  volto 
di  Maria. 

La  figura  giorgionesca  del  vSanto,  che  si  disegna  lunata  sul 


Fig.  34  — Venezia,  Accademia. 

Francesco  Vccellio;  Madonna  col  Bambino  e S.  Giovanni. 

(Fot.  Fiorentini). 

fondo  fulvo  di  un  rialzo  di  terra,  appare  in  una  luminosa  tonalità 
bionda,  che  s’oscura  e rosseggia  nel  vizzo  profilo,  e anche  sul 
gruppo  di  Madonna  con  Bambino  e nel  paese  si  ripetono  i con- 
trasti di  ombra  e luce,  senza  che  ne  tragga  vibrazioni  l’acceso 
colore.  Tutto  rimane  immoto,  le  foglie  degli  alberi  impresse  sul 
cielo  e le  sacre  figure,  isolate,  scarse  di  vita,  assorte. 

Gli  stessi  caratteri  si  ritrovano  in  una  composizione  di  stampo 
più  arcaistico,  la  Madonna  del  Romitaggio  di  Leningrado  (fig.  35), 
seduta  con  Gesù  in  grembo  entro  una  cappella  adorna  di 
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di  Gesù  nella  Galleria  di  Monaco  (fig.  36),  composizione  incante- 
vole per  l’armonia  dei  contorni  a conca  che  abbracciano  in  ampio 
festone  figure  e alberi  sul  fondo  primaverile  di  cielo,  e per  la  bel- 
lezza dell’intonazione  argentina  che  richiama  il  Savoldo.  Un 
senso  di  grave  e silenziosa  religiosità  aduna  la  Vergine  e i Santi 
intorno  al  fanciullo,  e si  esprime  nel  ritmo  pacato  delle  linee. 


Fig.  36  — Monaco  di  Baviera,  Antica  Pinacoteca. 
Francesco  X'eccllio:  Adorazione  del  Bambino. 
(Fot.  Hanfstiingl). 


Il  modulo  rotondo  dei  volti,  l’ampio  modellato,  i lineamenti 
affilati,  il  taglio  della  bocca,  l’ombra  che  marca  la  fossetta  tra 
il  mento  e il  labbro  inferiore,  stabiliscono  un  parallelo  immediato 
tra  la  Madonna  in  trono  del  Museo  di  Leningrado  e lo  Sposalizio 
di  Santa  Caterina  nella  Collezione  Cook  a Richmond  (fig.  37)* 
composto  di  mezze  figure,  sopra  uno  schema  affine  a quello  delle 
Sacre  Conversazioni  primitive  di  Tiziano.  Una  tenda  scende 
dall’alto  dietro  la  Vergine,  mentre  la  testa  di  Santa  Caterina 
traspare  in  luce  sul  fondo  scuro  unito.  Il  modellato  delle  forme 
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ha  la  durezza  propria  a Francesco  e manca  deirimpeto  di  vita 
che  si  espande  nelle  assolate  immagini  di  Tiziano;  la  composi- 
zione è semplificata  e un  po’  rigida,  il  colore  meno  morbido  e 
brillante,  ma  anche  l’impaccio  dell’atteggiamento  divieti  grazia 
nel  piccolo  Gesù,  e il  profilo  di  Santa  Caterina,  tenue  sotto  le 
chiome  fiorite  di  brevi  luci,  par  s’illumini  dall’interno  sopra 


F*S-  37  — Richmond,  Galleria  Cook. 
Francesco  Veccllio:  Sposalizio  di  S.  Caterina. 
(Fot.  Henry  Dixon). 


l’oscuro  piano  di  base.  Campagnolo  chiuso,  di  poche  parole, 
Francesco  Vecellio,  nell’imitar  le  forme  del  suo  grande  fratello, 
ne  spegne  la  raggiante  vitalità,  trasformandola  in  un’espressione, 
talora  commovente,  d’intimità  grave  e profonda. 

Un  maggiore  accostamento  alle  morbidezze  tonali  di  Tiziano 
si  nota  nel  Presepe  della  raccolta  Cook  di  Richmond  (fig.  38), 
penetrato  d’intimità  giorgionesca.  Ombre  vellutate  logorano 
muraglie,  travi,  e tutte  le  cose  neH’interno  della  capanna,  deste 
solo  da  qualche  striscio  di  luce;  le  masse  degli  alberi  sono  com- 
patte, e nel  fondo  il  paese  idillico,  con  la  macchietta  di  viandante. 
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ha  qualche  richiamo  a quello  delle  Tre  Età  tizianesche.  Le  quattro 
figure,  composte  in  ordine  simmetrico,  sopra  due  parallele,  in- 


Fig.  38  — Richmond,  (Galleria  C<x)k.  Francesìco  Veccllio:  Xalività. 

(Fot.  Dixon). 

torno  al  giaciglio  di  Gesù,  sembrali  venire  dal  Quattrocento  nel 
mondo  giorgionesco,  come  quelle  proprie,  nel  suo  periodo  medio, 
al  Catena,  di  cui  hanno  i lineamenti  piccini  e le  tonde  cervici: 
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la  loro  preghiera  è ingenua,  intenta,  senza  l’ardore  delle  immagini 
di  Tiziano.  Le  pieghe  grosse  e faticose  del  manto  di  Maria,  le 
altre  a duri  alveoli  del  risvolto  al  manto  di  mi  pastore,  le  nubi 
petrigne,  orlate  calligraficamente  a festoncini,  non  gonfie  d’aria 
alla  maniera  tizianesca,  il  risalto  netto  delle  figure  di  pastori  nel 
fondo,  concorrono  ad  assegnare  a Francesco  Vecellio  questa 
tranquilla  e timida  composizione,  che  ha  qualche  richiamo  al 
primitivo  Savoldo. 

11  profilo  sottile  e translucido  di  Santa  Caterina  nella  Galleria 
Cook  di  Richmond  si  stampa  sul  fondo  scuro  di  un  tronco  d’al- 
bero, similmente,  nella  Santa  Dorotea  di  una  Sacra  Conversazione 
della  Galleria  di  Glasgow  (fig.  39),  dove  la  fisionomia  grave  di 
Francesco  sembra  si  animi  al  riflesso  delle  Sacre  Conversazioni 
di  Tiziano:  il  putto  minuscolo  si  slancia  verso  il  Santo  a lui  pro- 
teso, la  Madonna  si  volge  alla  Santa  seduta  a piè  dell’albero;  il 
sole  crepita  tra  le  nubi  nel  cielo  lontano.  Come  nella  primitiva 
Madonna  con  San  Giovanni  Battista  dell’Accademia  di  Venezia, 
il  fogliame  degli  alberi  è denso  e compatto;  e,  come  sempre  nel- 
l’arte di  Francesco,  l’inesperienza  di  scorci  par  trattenga  il  moto 
della  destra  di  Maria,  deformandone  i contorni.  Rigida  si  disegna 
la  bella  figura  di  Santa  Dorotea  nel  legame  dei  drappi,  quasi  ri- 
cordando i profili  di  Jacopo  de’  Barbari;  e le  pieghe  si  disegnano 
secche,  taglienti.  Gli  stessi  complicati  meandri  di  stoffe,  che 
s’addensano,  a imitazione  di  Tiziano,  nelle  vesti  di  Maria,  e pon- 
gono quest’opera  fra  le  tarde  di  Francesco,  non  riescono  a simu- 
lare il  movimento  tizianesco,  appena  più  sciolto  nella  veste  del 
vecchio  Santo. 

Poco  varia  di  manifestazioni  l’arte  di  P'rancesco,  scarsa  di 
fantasia,  incline  a rielaborare  vecchie  trame  apprese  dal  pri- 
mitivo Tiziano:  così,  nella  Madonna  adorante  Gesù  della  Gal- 
leria di  Verona  (fig.  40),  ritorna,  con  varianti,  rarmonia  della 
linea  a conca  adottata  per  il  quadro  della  Pinacoteca  di  Monaco. 
Ne  scaturisce  anche  qui  un’intima  dolcezza  di  ritmo,  che  trae 
accenti  più  caldi  dal  colore  axwivato,  dai  contrasti  fra  le  ombre 
più  intense  e le  luci  più  vibranti,  dalla  profondità  del  paese  pit- 


— 75  — 

toresco.  Tipici  del  pittore  sono  il  modellato  a sacco  del  corpo 
di  Gesù  e l’impasto  cretaceo  delle  pieghe  arruffate  nel  lembo 
della  veste  di  Maria;  ma  la  figuretta  di  San  Giovannino,  china 
sopra  un  agnello  tagliato  nel  legno,  segna  in  tutta  l’opera  del 
minore  \'eceUio  il  massimo  grado  raggiunto  neH’imitazione  di 
Tiziano,  così  intenerita  nel  modellato,  trepida  nel  gesto. 


Fig-  39  — Glasgow,  Museo.  Francesco  Vecellio:  Sacra  Conversazione. 
(Fot.  Hanfstaug!). 


Le  ante  d’organo  della  chiesa  del  vSalvatore  a Venezia  son 
l’opera  più  importante  e più  rappresentativa  della  maniera  ar- 
tistica propria  a Francesco,  che  nella  Trasfigurazione  (fig.  41) 
s’ispira  ai  drammi  tizianeschi,  facendo  erompere  strali  di  luce 
dalle  nubi  cupe  sugli  alberi  investiti  dal  vento  e sid  gruppo  agi- 
tato dagli  Apostoli.  Gli  effetti  di  luce  e controluce  predominano 
su  cpielli  di  colore,  tanto  che  qualche  particolare,  ad  e.sempio 
la  mano  tesa  dell’Apostolo  a sinistra,  mostra  in  Francesco  ^'ecellio 
una  visione  affine  a quella  dei  giorgioneschi-bresciani,  quali  il 
Savoldo.  Il  modellato  morbido  di  Tiziano  si  fa  legnoso  nel  rude 
fratello,  nei  contorni  delle  figure  marcati,  nelle  dure  pieghe. 
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in  queU’ombra  che  spiana  a colpi  d’ascia  il  braccio  sollevato  di 
San  Pietro,  nella  minuta  trama  di  foglie  impressa  sul  cielo  ar- 
dente. Par  che,  dipingendo  la  metà  superiore  del  quadro,  il  mae- 
stro disceso  dalle  montagne  cadorine,  ove  ancor  sono  sue  opere 
nelle  chiese  parrocchiali  di  Sedico  e di  Perarolo,  rievochi,  nelle 
figure  indurite,  pergamenacee,  schemi  del  molle  e vitroso  Morto 


Fig.  40  — \'erona.  Musco  Civico  nel  Castello. 
Francesco  \'ecellio:  Madonna  adorante  Gesù. 
(Fot.  Alinari). 


da  Feltre.  Tra  due  secchi  profeti  appare  il  Cristo  di  stucco  bianco 
in  un’arcaistica  mandorla  di  ritagliato  cartone,  e di  cartone  son 
le  nubi  che  formano  cornice  divisoria  fra  i due  campi  del  quadro. 

Nella  Resurrezione  (fig.  42),  il  mirabile  effetto  luministico 
della  parte  inferiore  è guasto  dalla  volgarità  esasperante  del 
Cristo  e degli  angioletti  legnosi  sul  fondo  d’aureola  rosso  mat- 
tone e di  nubi  nericce;  nello  sportello  di  San  Teodoro  (fig.  43), 
l’angiolo  sgangherato  turba  l’effetto  decorativo  della  coni- 


Fig.  41  — Venezia,  Chiesa  di  San  Salvatore. 
Francesco  Vecellio:  anta  d’organo  con  la  Trasfigurazione. 
(Fot.  Fiorentini). 


l'ig.  42  — Venezia,  Chiesa  di  San  Salvatore. 
Francesco  Veccllio:  anta  d’organo  con  la  Resurrezione. 
(Fot.  Fiorentini). 


Fig.  43  — Venezia,  Chiesa  di  San  Salvatore. 

Francesco  Vecellio:  anta  d'organo  con  Timmagine  di  San  Teodoro. 
(Fot.  Fiorentini). 
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posizione  tutta  squillante  di  clangori  metallici.  Dal  Morto  da 
l'eltre  deriva  ancora  il  tipo  giorgionesco  del  Santo  alfiere  pog- 
giato allo  scudo,  sebbene  la  grazia  femminea  dei  lineamenti 
venga  a mancare  per  la  maschia  e ruvida  pesantezza  dei  con- 
torni, mentre  il  paesaggio,  pittoresco  nel  gioco  di  un  mutevole 
chiaroscuro,  meglio  si  accosta  al  senso  paesistico  dei  giorgioneschi 
di  tradizione  lombarda,  come  il  Savoldo.  Più  disposto  a sentir 
gli  effetti  di  luce  che  la  morbidezza  e la  scioltezza  deH’impasto 
cromatico,  P'rancesco  Vecellio,  incerto  e grossolano  modellatore, 
incapace  di  veder  giusta  una  figura  in  iscorcio  o di  plasmare  un 
nudo  senza  deformarlo,  ])rende  posto  notevole  tra  i minori  mae- 
stri veneti  della  cerchia  di  Tiziano:  e certo  non  può  negarsi  la 
tragica  bellezza  del  paesaggio  della  Resurrezione,  cupo  sotto  il 
cielo  sciabolato  da  lame  di  fuoco,  nè  la  potenza  riassuntrice  che 
l’effetto  luministico  assume  sulla  figura  della  guardia  dormiente. 
Il  grossolano  pittore  del  Cristo  risorto  trasfonde  nel  paese,  me- 
diante i contrasti  crudi  d’ombra  e luce,  un  senso  di  pittoresco 
esaltato,  romantico. 

Questo  senso  del  pittoresco,  che  è la  dote  migliore  di  l'ran- 
cesco  Vecellio,  informa  anche  lo  sportello  di  Sant' Agostino 
(fig.  44),  ove  il  segno  duro  e fermo  incide  l’impronta  realistica 
nelle  labbra  serrate  dei  monaci,  nei  lineamenti  nidi,  negli  sguardi 
intenti,  zelanti,  come  inchiodati  al  volto  del  Santo.  Grandiosa 
è c^uesta  figura,  benché  ingobbita  nel  piviale  sonoro  di  orna- 
menti metallici;  penetrato  di  pace,  d’intimità  quasi  lirica,  Pain- 
biente,  con  muraglie  in  rovina  e una  colonna,  spodestato  fram- 
mento classico  in  quel  cantuccio  veneziano,  dov’e  l’ombre  s’an- 
nidano e le  luci  son  calde  e soffocate,  e dove  i rampicanti  e le 
macchie  delle  pareti  corrose  portano  un’animazione  pittoresca. 
Come  sempre,  P'rancesco  \’ecellio  predilige  le  accentuazioni  lu- 
ministiche: lo  sciuillo  di  un  bianco  camice  nell’ombra,  il  cupo 
splendore  di  un  pixdale  a larghi  ricami,  il  risalto  di  un  volto  stac- 
cato dal  fondo  tenebroso,  la  calce  viva  di  una  colomba  sul  fondo 
grigio  aurato  di  un  pilastro. 

Il  disegno  secco  e il  colore  arido  distinguono  tutte  le  opere 


Fig.  44  — Venezia,  Chiesa  di  San  Salvatore. 

F.  Vecellio:  anta  d’organo  con  Sant’ A postino  che  mostra  la  Regola  a due  monaci. 

(Fot.  Fiorentini). 
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del  maestro  cadoriiio:  tra  esse  V Annunciazione  dell’Accademia 
veneziana  (fig.  45),  già  nella  chiesa  di  San  Nicolò  di  Castello, 
dove  il  pittore  si  studia  di  adattare  le  goffe  immagini  degli  an- 
gioletti di  San  Salvatore  al  tipo  rotondetto  e morbido  dei  putti 
di  Tiziano.  Restia  ad  ogni  morbidezza  rimane  l’arte  di  Francesco, 
che  disegna  taghente  sul  fondo  oscuro  il  profilo  della  Vergine, 
duri  i solchi  delle  pieghe,  calligrafici  i riflessi  sulla  tunica  dell’an- 
gelo; e nello  studio  d’imitar  più  dappresso  Tiziano  sembra  farsi 
più  pesante,  più  materiale,  anche  per  lo  schema  tutto  meccanico 
della  composizione.  Torbido  e impuro  è il  colore:  rosseggiano 
le  carni;  le  nubi  in  sovrapposti  festoni  nericci  si  stampano  sul 
fondo  alonare,  di  un  rosso  vinoso;  e l’impeto  delle  Annunciazioni 
di  Tiziano  vien  meno  in  quella  riquadratura  meccanica  della  com- 
posizione. La  Vergine  affascinata  dalla  visione  dell’angelo  è 
un’immagine  \dva  dell’arte  di  Francesco  Vecellio,  semplice, 
schietta,  nella  sua  popolana  pesantezza. 

Data  la  mancanza  assoluta  d’indizi  sicuri  sulle  opere  di  Ora- 
zio,  figlio  di  Tiziano,  Francesco  appare  il  solo,  tra  i minori  Ve- 
cellio, che  nei  suoi  momenti  più  felici,  e soprattutto  nei  paesi 
delle  ante  d’organo  a S.  Salvatore  e nello  sportello  di  Sant’Ago- 
stino,  si  mostri  buon  artefice,  penetrato  di  poesia  nativa,  seguace 
del  grande  fratello,  ma  incline  alle  accentuazioni  luministiche 
dei  Veneti  di  confine.  Non  riesce  mai  a far  propria  la  suntuosa 
morbidezza  delle  forme  di  Tiziano;  reca  nella  sua  opera  un  senso 
di  solidità,  di  compattezza  corporea,  quasi  petrigna,  e lo  studio 
di  tutto  precisare:  i contorni  dei  lineamenti,  i solchi  delle  pieghe, 
le  foglioline  degli  alberi,  le  macchie  dei  muri.  Sembra  di  marmo, 
nell’anta  di  Sant’Agostino,  la  colomba  che  Tiziano  avrebbe 
bagnata  d’atmosfera,  e non  è traccia  mai,  nelle  opere  di  Fran- 
cesco, della  foga  pittorica  che  trascina  il  fratello.  Procede  a passi 
cauti  il  montanaro  chiuso  e rude,  che  par  abbia  portato  con  sè 
a Venezia,  dalle  Alpi  native,  l’amore  della  campagna,  e solo 
nelle  evocazioni  di  paese  si  esalti,  trasportato  da  un  acuto  senso 
del  pittoresco,  di  là  dal  suo  mondo  angusto,  dalle  limitazioni 
della  sua  mano  d’impacciato  modellatore.  Brani  di  paesaggio 


45  — Venezia,  Accademia.  Francesco  Vecellio:  l’Annunciazione. 
(Fot.  Anderson). 


come  quello  della  Resitrrezionc,  a tinte  cariche  d’acquafòrte, 
sfondi  suggestivi  come  il  cantuccio  romito  che  accoglie  Sant’A- 
gostino  e i monaci,  bastano  a farci  conoscere  nel  fratello  di  Ti- 
ziano una  personalità  di  secondo  piano,  ma  vigorosa  e definita, 
non  annullata  dal  fidgore  della  gloria  fraterna^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Leningrado,  Romitaggio:  La  Vfrgine  col  Bimbo  in  trono. 

Monaco  (Baviera),  Alte  Pinakothek:  Madonna  adorante  il  Bambino  fra  tre  Santi. 

Perarolo,  Chiesa  parrocchiale:  La  pala  di  Srtn  Rocco. 

Richmond,  Collezione  Cook;  Sposalizio  di  Santa  Caterina  e il  Presepe  (appartenente  nel 
1817  a Stefano  Ticozzi). 

Roma,  Collezione  Marinucci:  Sacra  Famiglia. 

Sodico,  Chiesa  parrocchiale:  La  pala  della  chiesa  (opera  assai  giovanile). 

Venezia,  R.  Galleria:  L' .Annunciata  (prov.  dalla  chiesa  di  S.  Niccolò  a Castello). 

— Chiesa  di  San  Salvatore:  Le  ante  d’organo:  all  esterno  S.  Agostino,  S.  Teodoro;  al- 

r interno:  Trasfigurazione,  Resurrezione. 

— R.  Galleria  (Depositi):  Satività  (con  notevoli  influssi  bresciani). 
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CESARE  VECELLIO. 

1530  — Il  Ticozzi  pone  circa  quest’anno  la  data  della  nascita 
di  Cesare  Vecellio,  figlio  di  Ettore,  cugino  al  padre  di  Tiziano, 
e fratello  di  Fabrizio  pure  pittore. 

1548  — Accompagna  Tiziano  ad  Asburgo. 

1577  — Il  Ticozzi  dichiara  di  av^er  letto  questa  data  nel  sof- 
fitto della  chiesa  di  Lentiai,  presso  BeUuno,  firmato  da  Ce- 
sare e dal  suo* discepolo  Costantino. 

1590  — Prima  edizione  dell’opera:  «Degli  habiti  antichi  e mo- 
derni di  diverse  parti  del  mondo;  libri  due,  fatti  da  Cesare 
* \’ecellio,  e con  un  discorso  da  lui  dichiarati.  Venezia,  presso 
Damiano  Zenaro  ».  Una  seconda  edizione  fu  stampata  nel 
1598. 

Oltre  quest’opera,  Cesare  Vecellio  ne  avrebbe  stampata 
un’altra  sui  merletti.  Il  Ticozzi  dichiara  di  averne  vista  una 
copia,  ma  non  ne  indica  il  titolo,  nè  la  data  di  edizione. 
1601  — Muore  in  \'enezia  Cesare  Vecellio. 

* * * 

Inferiore  a Francesco  è Cesare  Vecellio,  che  nel  Duomo  di 
Belluno  dipinse  la  Vergine  in  gloria  adorata  da  tre  Santi,  fra  cui 
Sebastiano,  e dal  committente  in  ginocchio  (fig.  46).  Da  maggior 
luce  del  quadro  si  raccoglie  suH’immagine  del  ^Martire,  scontorta 
dallo  sforzo  per  guardare  all’insù,  e sulla  tiara  di  San  Gregorio: 
il  fondo  architettonico,  in  ombra,  dà  crudo  risalto  ai  contorni 
legnosi  delle  figure.  Il  tipo  tizianesco  della  Madonna  col  Bambino 
e degli  angioli  è arrotondato  e impicciolito:  qualcosa  rammenta 
il  Catena  tardo  nel  taglio  delle  due  figure  in  ginocchio,  nei  linea- 
menti minuscoli  e tondi  della  Vergine,  e anche  nel  biancore  della 
nuvola  che  si  gonfia  sotto  il  gruppo  celeste.  Dalle  marezzature 
delle  vesti,  ottenute  col  movimento  delle  pieghe  sottili  e spezzate, 
Cesare  VecelUo  sprigiona  tutto  un  fruscio  di  luci  calligrafiche 
che  ravviva  la  parte  superiore  del  quadro,  di  una  ingenua  in- 
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Fig.  46  — Belluno,  Duomo. 
Cesare  Vecellio:  Pala  d’altare. 
(Fot.  Rocco). 
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fantile  gentilezza.  Nel  distacco  delle  figure  in  luce  da  un’ombra 
fonda  è forse  un  richiamo  all’arte  bresciana  del  primitivo  Savoldo. 

L’ingenuità  inventiva  di  questo  Vecellio,  che  lavorò  quasi 
soltanto  nel  Cadore  e rimase  buon  montanaro  anche  tra  il  fol- 
gorare della  suntuosa  civiltà  tizianesca,  ha  un  esempio  caratte- 
ristico negli  affreschi  di  palazzo  Piloni  a Belluno,  raffiguranti 
le  Quattro  stagioni,  simili  a grandi  xilografie  colorate  per  la  du- 
rezza dei  grossi  e ruvidi  contorni.  Tre  donzelle  raccoglitrici  di 
fiori,  un  giardiniere  che  trasporta  un  cesto,  altri  che  si  affaccen- 
dano intorno  a quadrati  di  aiuole,  celebrano  la  Primavera  (fig.  47)  ; 
le  donzelle  con  vesti  di  carta  rabe.scata  escono  da  un  ricco  palagio; 
dietro  il  porticato  del  giardino  s’arrotondano  collinette  con  cam- 
panili a punta  e un  edificio  mal  in  bilico  scivola  giù  per  il 
pendìo.  Una  delle  fanciulle  ha  il  grembo  pieno  di  fiori  e una 
mandorla  in  mano;  l’altra  mostra  alla  compagna  in  ginocchio 
un  cesto  di  corolle  variopinte,  tenendolo  come  un  vassoio;  il  giar- 
diniere, col  volto  all’ombra  di  un  gran  cappellaccio  di  paglia, 
mette  neH’atteggiamento  affrettato  tutto  il  suo  zelo;  in  un’aia 
un  tacchino  fa  la  ruota  passeggiando  fra  polli  e anitrelle.  Il  ru- 
stico narratore  unisce  la  scena  di  genere  e l’allegoria,  ricordando 
la  festa  della  primavera  col  simbolo  pasquale  della  croce  fiorita. 

h’Estatc  (fig.  48)  fa  la  sua  comparsa  fra  i mietitori  accaldati 
al  lavoro  e altri  che  merendano  nel  prato  dissetandosi  a enormi 
boccali,  in  un  paesaggio  infantile  e festoso  con  grandi  alberi 
stampati,  lignee  casette,  striature  di  nubi  sul  cielo  piatto.  Le 
nistiche  composizioni  fan  correre  il  pensiero  all’antica  celebra- 
zione dei  mesi  nei  rilievi  dell’arte  romanica;  vi  sopravvive  l’in- 
genuità figurativa  della  scena,  tratta  dalla  vita  quotidiana. 

Ed  ecco  apparire  l’Autunno  (fig.  49),  con  la  vendemmia  del- 
l’uva, la  raccolta  delle  frutta,  le  botti  pronte  pel  vino,  i sacchi 
delle  castagne,  i maiali  ingrassati,  e uno  sciame  affaccendato  di 
villici  e di  animali,  tra  cui  due  ochette  di  gomma  elastica.  E 
infine  l’Inverno  (fig.  50)  : un  vecchione  in  pelliccia  con  la  sua  dama 
paffuta  siede  tra  il  camino  e una  mensa  imbandita,  mentre  sulla 
soglia  si  presenta  il  Carnevale  impersonato  in  due  maschere 


l'i.n.  (7  — Belluno,  Palazzo  Piloni.  Cesiire  Veccllio:  la  Primavera. 
(Per  eortesia  del  Conim.  Alessandro  da  Borso). 
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Fig.  49  — Belluno,  Palazzo  Piloni.  Cesare  Veccllio;  V Aulunno. 
(Per  cortesia  del  Conini.  Alessandro  da  Borso). 


Fig.  50  — Belluno,  Palazzo  Piloni.  Cesare  Veccllio:  l'Invertio. 
(Per  cortesia  del  Comm.  Alcs.sandro  da  Borso.) 


siionatrici.  S’affaccia  a curiosar  la  cuoca  dal  fondo,  mentre  la 
tenda  sollevata  mostra  rinverno  che  imperversa  nel  paese  nevoso. 
L’ingenuo  narratore  cerca  la  \dvezza  dei  contrasti  fra  la  stanza 
ben  riscaldata  del  vecchio  gaudente,  regno  dell’abbondanza  con 
il  tepore  del  fuoco  e la  mensa  carica  di  vivande,  e la  povertà 
freddolosa  dei  passanti  imbacuccati.  Sulla  soglia  del  ricco  è la 
legna  tagliata  per  il  suo  focolare,  e,  appeso  a un  gancio,  un  mazzo 
di  polli  i>er  la  mensa  del  domani.  Così  il  cugino  di  Tiziano,  co- 
stmttore  della  reggia  ])ittorica  veneziana,  compone  su  trame 
vivaci,  con  rustici  mezzi,  i suoi  pojrolareschi  cartelloni  da  fiera.' 


^ Catalogo  delle  opere: 

Belluno,  Duomo:  La  Vergine  con  il  Bambino  e angeli,  e i Santi  Fabiano  e Sebastiano,  con  il 
podestà  Giovanni  Loredano. 

— Santo  Stefano:  Il  Battesimo. 

— Palazzo  Piloni:  Affreschi  ncllatrio,  con  Le  Stagioni  (atlr.  dubbia). 

Borgo  di  Valsugana,  Parrocchiale:  l Santi  Sebastiano,  Stefano,  Luciano,  Fabiano  e Fortu- 
nato. 

Candide,  Parrocchiale:  Tavola  (Danzi). 

Ceneda,  Duomo:  La  Vergine  con  il  Bambino  in  gloria  c i Santi  Rocco  e Sebastiano  (Federici). 
Forno  di  Zoldo,  Chiesa  dell’ Addolorata  : Dipinti. 

Dcntiai,  Parrocchiale:  Soffitto  in  i8  scomparii  con  Storie  della  ì'ergine,  firmato  « Cacsar 
Vccellius  fccit  cum  juvene  Constantino  anno  MDDXXVII  ». 

Milano,  Pinacoteca  di  Brera,  n.  240:  La  SS.  Trinità. 

Padola.  Parrocchiale:  Tavola  (Danzi). 

Pieve  di  Cadore,  Chiesa:  Quattro  pale  d’altare. 


— 92 


ORAZIO  VECELLIO. 

1525  (avanti)  — L’anno  di  nascita  di  Orazio,  figlio  di  Tiziano, 
non  è certo,  ma  si  sa  che  nel  novembre  del  1525,  quando  Ti- 
ziano sposò  Cecilia,  Orazio  e il  fratello  Pomponio  erano  già 
nati.  Il  Ticozzi  lo  dice  nato  nel  1515,  ma  tace  la  fonte  da  cui 
avrebbe  ricavato  questa  notizia. 

1545-46  — Orazio  accompagna  a Roma  Tiziano,  che  vi  ritrae 
Paolo  III;  secondo  il  Vasari  e il  Ridolfi,  Orazio  fece  allora, 
alla  corte  pontificia,  il  ritratto  di  Battista  Siciliano  suonatore 
di  viola,  « che  fu  molto  buon’opera  ». 

1548  — Orazio  accompagna  il  padre  alla  corte  imperiale  di 
Germania  (Ridolfi). 

1554  — Data  probabile  della  lettera  di  Tiziano  a Carlo  in 
cui  ricorda  la  « pensione  della  naturalezza  di  Spagna  di  scudi 
500  per  mio  figliolo  ». 

1559,  27  settembre  — Tiziano  scrive  a Eilippo  II,  inviandogli, 
insieme  ai  suoi  quadri,  un  Christo  in  Croce  di  mano  di  Orazio. 

1564,  12  agosto  — Orazio  riceve  100  ducati  per  i suoi  dipinti 
nella  sala  del  Maggior  Consiglio.  Si  tratta  della  tela  rappre- 
sentante La  lotta  fra  i Romani  e gli  Imperiali  nell'incoronazione 
del  Barbarossa,  che  venne  distrutta  neH’incendio  del  1577. 
Il  Vasari  loda  l’opera,  fatta  in  concorrenza  con  il  Tinto- 
retto  e Paolo  \’eronese,  e particolarmente  « un  cavallo  in 
iscorto,  che  salta  sopra  un  soldato  armato,  che  è bellissimo  ». 
Aggiunge  però,  a diminuir  la  lode,  che  «vogliono  alcuni  che 
in  quest’opera  Orazio  fusse  aiutato  da  Tiziano  suo  padre  ». 

1567,  2 dicembre  — Tiziano  scrive  a Eilippo  II,  progettando 
di  dipingere  alcune  Storie  di  San  Lorenzo,  nelle  quali  si  sa- 
rebbe giovato  dell’aiuto  di  Orazio. 

1568  — Orazio  va  a Brescia  per  collocare  nella  loggia  i dijiinti 
del  padre. 

1576,  23  ottobre  — Due  mesi  dopo  la  morte  di  Tiziano,  Orazio 
muore  di  peste  nel  lazzaretto  di  \’enezia. 
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* * * 

Del  figlio  di  Tiziano,  Orazio,  non  sarà  possibile  ricomporre 
l’opera,  prima  che  un  documento,  una  firma,  vengano  a dar 
base  alla  ricostruzione.  Certo  egli,  assiduo  nella  bottega  del  Ve- 
cellio,  fu  autore  di  molte  fra  le  repliche  di  quadri  commesse  a 
Tiziano,  sparse  in  tutte  le  collezioni  col  nome  paterno.  Ado- 
razione de  Magi  nell’Ambrosiana,  nel  Prado,  in  Gallerie  private, 
la  Venere  allo  specchio,  e in  generale  i quadri  di  soggetto  mito- 
logico, ci  si  ripresentano  duplicati,  triplicati,  talvolta  prossimi 
alla  maniera  di  Tiziano,  altre  volte  scadenti.  Ma  per  ora  bisogna 
fermarsi  davanti  aH’impresa  di  discernere  in  quelle  repliche  l’o- 
pera del  misterioso  Orazio  e d’identificare,  in  base  alla  distin- 
zione, la  personalità  del  pittore  in  altre  composizioni  indipendenti. 
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MARCO  VECELLIO. 

1545  — Nasce  in  quest’anno  Marco  Vecellio,  figlio  di  un  Toma 
Tito  giureconsulto,  cugino  in  secondo  grado  di  Tiziano.  Il 
Ridolki  lo  dice  «discepolo  di  Tiziano,  e allevato  nella  di  lui 
Casa  ». 

1577  — Secondo  il  Ticozzi,  Marco  Vecellio  avrebbe  dipinto  in 
(juest’anno  una  pala  in  sei  scomparti  per  la  chiesa  della 
Madonna  di  San  Floriano  a Zoldo. 

1607  — Secondo  il  P'ederici,  risulterebbe  dai  registri  parroc- 
chiali della  chiesa  di  San  Giacinto  a Treviso  che  in  quest’anno 
Marco  di  Tiziano  avrebbe  dipinto  per  quella  chiesa. 

1611  — Muore  in  Venezia  Marco  Vecellio  in  età  di  66  anni, 
e viene  sepolto  in  Santa  Marina.^ 

♦ * ♦ 

Imitatore  sciatto  dell’arte  di  Tiziano  fu  Marco,  della  fami- 
glia Vecellio.  Autore  probabile  della  panciuta  figura  della  Re- 
ligione nella  gran  tela  interrotta  dal  ^laestro  sulle  pareti  della 
Sala  delle  Quattro  Porte,  e certo  delle  figurone  degli  sportelli, 
quella  di  profeta  torbida  e grossolana,  l’altra  dipinta  con  deco- 
rativa vivezza  di  effetti  squillanti  e spavaldi.  Marco  Vecellio, 
nell’ovale  della  sala  del  vSenato,  ove  i maestri  di  zecca  appaiono 
intenti  a coniare  e insaccar  monete  sotto  gli  occhi  dei  Procu- 
ratori (fig.  51),  pur  imitando  Tiziano,  viene  ad  accostarsi  alle 
opere  dei  manieristi  acclimatati  in  Venezia,  quali  Giuseppe  Porta 
detto  il  Salviati.  Anzi,  neppure  l’accostamento  alla  maniera 
salviatesca  sembra  sufficiente  a spiegarci  l’insolito  ardimento 
della  visione  in  iscorcio,  l’effetto  di  profondità  spaziale,  ottenuto 
non  solo  per  mezzo  del  grande  loggiato  a destra,  ma  anche  delle 
figure  variamente  inclinate,  e,  in  lontananza,  sotto  il  loggiato, 


' Bibliografia  sui  pittori  V’ccellio:  Ridolfi  C.,  Le  Meraviglie  dell' Arte,  ed.  Hadcln, 
Berlino,  1924;  Ticozzi  S.,  Vite  dei  pittori  Vecelli  da  Cadore,  Milano,  1817;  Cadorin  G., 
Dello  Amore  ai  Veneziani  di  Tiziano  Vecellio,  Venezia,  1853. 
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disegnate  con  una  rapidità  corsiva  e una  leggerezza  di  contorni 
d’origine  schiettamente  toscana,  il  carattere  veronesiano  del- 
l’edificio a sinistra,  chiaro  sul  cielo  rabescato  di  nubi,  infine  il 
raddolcito  michelangiolismo  di  alcune  teste  (ad  esempio  quella 


Fig.  51  — Venezia,  Palazzo  Dueale,  Sala  del  Senato. 
Marco  Vecellio:  Gli  Zecchieri  al  lavoro. 

(Fot.  Naya). 


dell’uomo  che  lega  il  sacco  di  monete),  e la  vigorosa  modellatura 
plastica  dell’operaio  che  scende  dalla  scala 

Tutte  inferiori  a questa  sono  le  altre  opere  di  Marco  in  pa- 
lazzo dei  Dogi;  basta  pensare  ai  cartacei  ritratti  di  Procuratori 
nella  Collezioire  Querini  Stampaha,  o alla  tela  sulle  pareti  della 
sala  del  Consiglio  dei  Dieci,  raffigurante  la  Conclusione  della 
pace  fra  Papa  Clemente  VII  e l’Imperatore  Carlo  V a Bologna 
(fig.  52),  rassegna  di  marionette  in  grossi  roboni,  ove  il  rosso  crudo 
tenta  dorarsi  alla  tizianesca  e l’oro  delle  carni  s’ingrigia  sporcato 


^ Ci  domandiamo  se  non  esistesse  un  disegno  preparatorio  di  Giuseppe  Salviati,  tanto 
sembra  poco  verosimile  che  il  meschino  Marco  V'ecellìo  abbia  ideata  una  composizione  cosi 
liberamente  mossa  e decorativa. 
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dal  carbone  deH’ombra.  Le  figure,  morbide  nell’ovato,  qui  di- 
ventan  di  legno,  e goffamente  si  provano  a parlare,  a gestire,  a 
muoversi  intorno  ai  due  personaggi  di  carta  da  gioco,  ritagliati  a 
fatica  in  grosso  cartone.  L’influsso  del  manierismo  toscano  ro- 
mano non  è certo  estraneo  a quest’opera  di  !Marco,  che  spiega 


Fìr.  52  — Venezia,  Palazzo  Ducale,  Sala  del  Consiglio  dei  X. 

Marco  V'eccllio:  Conclusione  della  Pace  fra  Clemente  VII  e Carlo  V a liologna. 

(Fot.  Anderson). 

nei  ritratti  in  fondo  a destra  uno  spirito  zuccheresco  o vasa- 
riano,  privo  della  originaria  disinvoltura,  mortificato  e fiacco. 

Nella  composizione  della  Sala  della  Bussola,  con  11  doge  Leo- 
nardo Donato  che,  assistito  dal  Santo  patrono  di  Venezia,  adora 
la  Vergine,  si  vedon  le  forme  di  Tiziano  rese  da  Marco  grossamente, 
trivialmente.  I lineamenti  son  pesanti  e imbambolati;  la  cappa 
del  doge  diventa  un’enorme  campana;  l’angelo  di  carta  par  stia 
cadendo.  Un’eco  lontanissima  delle  imponenti  forme  esemplari 
può  scorgersi  nel  San  Marco  veduto  pel  dorso,  col  grande  libro 
squadernato  sul  cielo  fosco.  Ma  anche  qui  la  mano  è di  legno, 
il  libro  di  pietra:  tutto  diventa  pesante,  banale. 


Fig-  53  — Venezia,  Ss.  Giovanni  e Paolo. 
Marco  Vecellio;  Riquadro  di  soffitto. 
(Fot.  Fiorentini). 


Venturi,  Storia  dcll'Arle  Italiana,  l.\,  7. 
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Con  l’ottusa  durezza  delle  sue  forme,  si  presenta  Marco  \'e- 
cellio  nella  composizione  eseguita  per  il  soffitto  della  sagrestia 
dei  Santi  Giovanni  e Paolo,  raffigurante  il  Redentore  armato  di 
dardi  e San  Domenico,  San  Francesco,  la  Madonna  e Angioli 
supplici  per  Venezia  (fig.  53).  L’alone  di  rame  colora  il  volto 
pallido  della  Vergine,  manichino  tratto  dai  grandi  modelli  tizia- 
neschi. Poche  luci,  anch’esse  dure,  metalliche,  seguon  l’agitarsi 
dei  drappi,  in  un’atmosfera  densa,  sorda.  Greve  è il  manto  del 
Cristo,  di  un  rosso  vinoso,  cartacee  le  vesti  degli  angeli;  nei  fo- 
schi volti  dei  Santi  riluce  come  di  smalto  la  sclerotica.  Carbo- 
niose cadon  le  ombre,  sulle  immagini  di  legno,  tagliate  all’ingrosso. 
Gli  angeli  volano  in  pose  sgangherate,  il  Cristo,  Giove  da  burla, 
scalcia  nel  vuoto  con  le  folgori  in  pugno:  l’arte  del  Doge  della 
pittura  veneziana  si  è fatta  plebea  nelle  mani  di  Marco  \’ecellio.^ 


^ Catalogo  delle  opere  attribuite  a Marco  Veccllio,  detto  Marco  di  Tiziano: 

Treviso,  Sun  Giacinto:  I Sapiti  Giacomo  e Cristoforo,  firmalo  • Marcus  Tiziani  P.  » (Kkdk- 
RICI). 

— San  Vito:  7 Santi  Vito,  Modesto  e Crescentia  (Pederici). 

Venezia,  San  Giacomo  di  Kialto:  L' Annunciazione  (firmato). 

— San  Giovanni  Klemosinario:  II  Santo  titolare. 

— — San  Marco. 

— Il  parroco  della  chiesa  dà  l'acqua  benedetta  al  doge  Leonardo  Donà. 

— Santi  Giovanni  c Paolo,  Sacrestia:  La  l'ergine  e i Santi  Domenico  c Francesco  intercc‘ 

dono  presso  il  Salvatore. 

— Santa  Maria  dei  Miracoli.  Riquadri  nel  soffitto  del  coro  (attribuzione  dubbia). 

— Palazzo  Ducale,  Sala  dello  Scrutinio,  Soffitto:  Allegorie  di  l'irtù. 

— — Sala  del  Consiglio  dei  Dicci:  La  pace  fra  Clemente  l'II  e Carlo  V nel  1529. 

— — Sala  del  .Senato:  Operai  che  lavorano  alla  Zecca. 

— — Sala  della  bussola:  Il  doge  Leonardo  Donato  ai  piedi  della  Vergine  (firmato). 

.Sala  dello  Scrutinio:  La  vittoria  navale  dei  l'eneziani  su  Ruggero  II  di  Sicilia. 

— — Sala  delle  quattro  porte:  Piobabilc  compimento  della  tela  con  II  doge  Grimani  ado- 

rante la  Fede  c San  .Marco  in  gloria,  lasciata  incompiuta  da  Tiziano. 

— — Sala  del  Senato:  San  Lorenzo  Giustiniani  impartisce  la  benedizione  nella  cattedrale 

di  San  Pietro. 

— Collezione  Querini  Slampalia : Ritratto  di  Antonio  Querini  patriarca. 

— — Ritratto  del  procuratore  Sicotò  Querini. 

— — Ritratto  di  7'Mrno  Querini. 

— — Ritratto  di  Antonio  Querini. 

Zoldo,  Chiesa  della  Madonna  di  San  Floriano;  Pala  in  sei  scomparii  (Ticozzi). 


— 99  — 


NICOLO’  FRANGIPANE. 

....  — Dai  documenti  si  ha  notizia  di  due  pittori  contempo- 
ranei di  questo  nome,  ma  di  uno  di  essi,  nato  nel  1555  a Tar- 
cento  e figlio  di  un  Nicolò  di  nobile  famiglia,  nessuna  opera 
è nota.  L’altro,  di  cui  invece  si  han  vari  dipinti  datati  e fir- 
mati, è figlio  di  un  IMatteo,  ma  non  se  ne  conosce  con  cer- 
tezza la  patria  (forse  Padova),  nè  l’anno  di  nascita,  che  in 
ogni  modo  va  posto  circa  il  1540. 

1563  — Prima  notizia  di  Nicolò  Frangipane,  che  in  quest’anno 
poneva  il  nome  e la  data  in  una  pala,  oggi  perduta,  per  la 
chiesa  di  Sant’Eufemia  di  Mazzorbo  presso  Venezia. 

1565  — Data  di  una  pala  con  V Assunta  nella  chiesa  di  San 
Francesco  Saverio  a Rimini. 

1581  — Data  di  una  pala  con  il  Martirio  di  Santo  Stefano  nella 
chiesa  della  Purificazione  di  Pesaro. 

1587  — Data  della  pala  del  Rosario,  nella  chiesa  di  Savignano. 

1593  — Data  di  una  Deposizione  nella  sagrestia  dei  Frati  a Ve- 
nezia. 

1594  — Nicolò  Frangipane  appare  iscritto  alla  l'raglia  pittorica 
di  Venezia. 

1597  — Data  di  una  pala  con  V Andata  al  Calvario,  nella  cap- 
pelletta  di  S.  Jesus  a Caudino  presso  Bergamo,  e di  un’alle- 
goria (ÌqW Autunno  nel  Museo  Civico  di  Udine. ^ 

* * ♦ 

Seguace  di  Tiziano  fu  anche  Nicolò  Frangipane,  autore  di 
una  Deposizione  neUa  chiesa  de’  larari  (fig.  54),  ove  si  presenta 
come  un  ruvido  Madonnero  che  prenda  a modello  la  grande  arte 
del  VeceUio.  Dalla  Maddalena  di  Tiziano  ha  copiata  la  macchi- 
nosa figura  della  Santa  dietro  il  Cristo;  dalle  sue  Addolorate, 


^ Bibliografìa  su  Xicolò  Frangipane:  De  Renaldis,  Della  pittura  friulana,  Udine,  1796; 
Hadeln  (von),  Archivalische  Beitràge  zur  Geschichte  Uer  Vcnezianischen  Kunst,  1911;  Ven- 
turi L.,  Giorgione  e il  giorgionismo,  Milano,  1913. 
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la  \'ergiiie  e la  vecchia  donna  presso  la  croce;  anche  nel  cielo 
sanguigno  è un  tentativo  d’imitazione  tizianesca,  ma  nel  1573 
il  piccolo  maestro  taglia  ancora  a colpi  d’ascia  nel  legno  il  tozzo 
corpo  di  Cristo,  il  braccio  e il  volto  di  Nicodemo,  i lineamenti 
crudi  della  Vergine;  le  sue  ombre  sono  pesanti,  opache,  i capelli 
alluminati  calligraficamente,  le  pieghe  sovrabbondanti  e legnose. 
Un  senso  di  caricato  pietismo  è impresso  nelle  lignee  figure;  le 
bocche  aperte  di  San  Giovanni,  della  Madonna  e della  Maddalena 
mostrano  i denti  nel  grido;  e come  da  un  Cristo  di  sepolcro  per 
settimana  santa  grondano  da  cpiesto  rivoli  di  sangue  sulle  guance, 
sul  collo,  lungo  le  braccia,  lungo  la  persona.  Anche  nella  compo- 
sizione, con  le  figure  tutte  in  superficie,  ammassate  a fatica  nello 
spazio,  non  è eco  dell’arte  di  Tiziano,  ma  stento  di  pittore  ar- 
caista. 

Il  grossolano  carattere  popolaresco  della  Pietà  di  Santa  Maria 
de’  Frari  meglio  si  adatta  a una  bizzarra  composizione  di  Ni- 
colò Frangipane  nella  Raccolta  Querini  Stampalia,  con  tre  mezze 
figure,  fra  tavola,  parete  e cielo:  Bacco,  una  ragazza,  un  buffone 
(fig.  55).  Il  buffone,  ghignando,  storce  il  volto  affilato  sotto  il  cap- 
pello rosso  da  cui  schiocca  burlescamente  una  piuma  bianca; 
in  posa  di  sghembo,  bislacca  come  il  cappello,  pizzica  il  liuto  e 
scopre  nel  riso  la  chiostra  bianca  dei  denti.  Dietro  il  bancale 
troneggia  il  busto  cicciuto  e rossastro  di  un  Bacco  macellaio 
inghirlandato  di  pampini.  Le  grinze  di  carne  sono  sottolineate 
da  pesanti  ombre  nere.  ^Mostra  la  lingua  fra  i denti,  ghignando, 
e strizza  gli  occhi  di  lato.  Davanti  a lui  è un  album  di  musica 
con  un  grappolo  d’uva  stampatovi  sopra.  Poggia  il  tondo  braccio 
su  di  una  botticella,  e sul  bancale  è una  tazza  di  terra  con  Anno. 
Completa  il  terzetto  una  ragazza  con  una  coppa  di  vino  tra  le 
mani  e i dentini  sgranati  come  nelle  figure  della  Pietà. 

È opera  di  pittore  chiassone,  spinto  a comporla  da  un  senso 
caricaturale  d’origine  nordica,  aspro  e vivacissimo  nel  suo  ìm- 
mour  triviale,  sguaiato.  La  luce  che  attrae  dal  fondo  le  figure 
corrusche  schiocca  su  di  esse  come  l’irrefrenabile  risata  che  storce 
i volti  burleschi.  Il  principio  luministico  prende  il  soprawento 


». 


Fig.  54  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Maria  de’  Frari. 
Nicolò  Frangipane:  Deposizione  di  Cristo. 


— 103  — 

sul  colore,  e avvicina  questo  quadro,  ad  esempio,  nella  figura  del 
buffone,  piuttosto  all’arte  degli  ultimi  Campi  che  a quella  dei 
diretti  seguaci  di  Tizianod 


^ Catalogo  delle  opere: 

Angers,  Galleria:  Quattro  teste  ridenti  e un  gatto  (dalla  raccolta  Campana). 

Attinghan  Hall,  Collezione  di  I<ord  lierwich:  Il  concerto  di  Asolo  (altr.  di  Iv.  Venttri), 
(riprodotto  in  ISurl.  Magazine,  1909). 

Hrusaporto  (Bergamo),  Chiesa  di  Santa  Margherita:  Il  Portacroce. 

Candino  (Bergamo),  Cappclletta  del  S.  Jesus:  L'Andata  al  Calvario  (1597). 

Pesaro,  Chiesa  della  Purificazione:  Il  Martirio  di  Santo  Stefano  (1581). 

Kimini,  San  Francesco  Saverio:  L'Assunta  (1565). 

Roma,  Galleria  Doria;  Cristo  e la  Veronica  (firmato). 

Savignano  (Porli):  La  Vergine  del  Rosario  (1587). 

rdine,  Musco  Civico:  L'Autunno  (dalla  collezione  deHabatc  Nalesso  di  Padova). 

Venezia,  Santa  Maria  Gloriosa  dei  Frari,  .Sagrestia:  La  Deposizione  (1593). 

— Collezione  Querini  Slampalia  : Pacco  e un  buffone. 


— 104  — 


TIZIANO  DETTO  TIZIANELLO. 

1570  — Circa  quest’anno  nasce  in  \'enezia  Tiziano,  figlio  di 
Marco  Vecellio  (Ticozzi). 

1622,  16  agosto  — Da  Venezia  Tizianello  scrive  a Madama  di 
Arundell  Surrey,  dedicandole  una  vita  di  Tiziano  da  lui  scritta. 
(Cfr.  Bottari  e Ticozzi,  Raccolta  di  lettere,  Milano,  1822). 

1646  — Il  Ridoli'i,  scrivendo  in  quest’anno  le  Meraviglie  del- 
l’Arte, ricorda  Tizianello  come  ancora  vivente. 

1650  — Sarebbe  (questo  l’anno  di  morte  del  pittore,  secondo  il 
Cicogna,  Delle  iscrizioni  veneziane,  1824,  che  però  non  indica 
la  fonte  donde  ha  tratto  la  notizia. 

♦ ♦ ♦ 

Parente  e scolaro  di  Tiziano  fu  Tizianello,  che  nella  tela  della 
chiesa  de’  l'rari,  dipingendo  V Imperatore  Teodosio  II  fermato 
da  Sant’ Ambrogio  all’ingresso  del  tempio  (fig.  56),  mira  ad  effetti 
teatrali  col  diverger  delle  pose,  le  macchie  intense  di  ombre  e 
luce,  i contrapposti  di  direzione  tra  le  figure  come  assi  inclinate 
a destra  e a sinistra,  avanti  e indietro.  Il  motivo  del  soldatone 
di  pomposo  effetto  decorativo,  dominante  le  scene  dei  manie- 
risti romani,  appare  camuffato  alla  veneta  nelle  due  giganti 
figure  del  tamburino  e del  lanciere,  l’uno  di  fronte,  l’altro  da 
tergo,  in  contrapposto  chiassoso  di  chiaro  a scuro,  il  secondo  in 
atto  di  rotear  sul  compasso  delle  gambe,  arcuandosi,  scodinzo- 
lando con  il  lembo  crestato  della  veste. 

La  sbilanciata  figura  chiude  goffamente,  col  grande  arco  della 
])ersona,  una  composizione  irta  e meccanica,  dove  si  sente  l’im- 
paccio del  pittore  uso  a lavorare  su  disegno  altmi:  impaccio  di 
linee  che  si  urtano,  squilibrio  di  proporzioni,  convenzionale  di- 
stribuzione d’ombre  e luci. 

Ad  eccezione  che  nel  ritratto  del  committente,  a mezzo  busto, 
ligneo  anch’esso,  ma  precisato  e semplificato  da  un  fermo  par- 
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tito  di  luce,  Tizianello  fanfarone  è qui  pittor  da  fantocci.  Di 
stucco  ha  fabbricato  il  paggetto  col  volto  di  bambola*  indietreg- 
giante  nel  sollevar  il  mantello  deU’imperatore,  il  quale,  corona 


Fig.  56  — Venezia,  Chiesa  di  Santa  Maria  de’  Frari. 
Tizianello:  S.  Ambrogio  impedisce  all’ Imperatore  l'ingresso  nel  Tempio. 


in  testa,  declama  con  gesto  squarciato,  melodrammatico.  Di 
legno  o di  stucco  variopinto  son  diventate  le  morbide  immagini 
di  Venezia  cinquecentesca;  e il  mondo  eroico  di  Tiziano  si  riduce 
aUe  proporzioni  di  un  teatro  di  burattini.  ^ 

^ Catalogo  delle  opere: 

Venezia,  San  Giorgio  Maggiore:  La  Vergine  adorante  il  Bambino. 

— San  Marco:  Cartone  per  il  mosaico  con  la  Decapitazione  di  San  Giacomo  Maggiore. 

— — Cartone  per  il  mosaico  con  Sa»»  Tommaso  trafitto  da  un  soldato. 

— Santa  Maria  gloriosa  de’  Frari:  Sant' Ambrogio  impedisce  a Teodosio  di  entrare  nel  tempio. 

— San  Pietro  di  Castello:  Il  martirio  di  San  Giovanni  Evangelista  (attribuzione  dubbia). 
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DIFFUSIONE  DELL’ARTE  DEI 


GRANDI  MAESTRI  VENETI  DEL  ’500. 


4. 

CONTINUATORI  ECLETTICI  DELLA  TRADI- 
ZIONE VENETA  DI  TIZIANO,  TINTORETTO, 

VERONESE,  ecc. 


GIAMBATTISTA  E ALESSANDRO  MAGANZA,  Vicentini. 

L’OPERA;  Le  forme  del  Veronese,  intorbidate  e appassite,  si  fondono  spesso,  nel- 
l’arte di  questi  due  maestri,  con  un  tintorettismo  alla  maniera  dei  Palma  gio- 
vine, che  soffoca  il  colore  e incrudisce  le  ombre.  - Tra  le  loro  opere  migliori 
son  le  pitture  eseguite  per  la  cappella  del  Santissimo  nel  Duomo  di  Vicenza. 

PIETRO  MARESCALCHI,  dello  LO  SPADA. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Segi  e gli  esempi  di  Jacopo  Bissano  e 
anche  di  Tiziano.  - Tra  le  sue  opere  più  significative  sono  la  smagliante  com- 
posizione barocca  della  “Madonna  della  Misericordia’’  nel  Deom.o  di  Eeltre, 
il  “ Banchetto  di  Erode’’  nella  Galleria  di  Dresda,  il  “ Ritratto  di  centenario ,, 
nella  Galleria  di  Eeltre.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

GIROLAMO  PORNE 

L’OPERA:  Manierista  veronesiano  nella  cerchia  dei  Maganza. 

CARLO  RIDOLFI. 

L’OPERA:  Contaminazione  di  modi  veronesiani  con  gli  accentuati  risalti  chiaro- 
scurali del  Palma  giovane,  nella  pompa  banale  dell’  “ Adorazione  de’  Magi  ’’ 
a San  Giovanni  Elimosinario  di  Venezia.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

DARIO  VAROTARI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Maestro  eclettico,  che  passa  dall’i- 
mitazione del  Veronese  a quella  dei  seguaci  del  Tintoretto,  tra  le  più  svariate 
e sconnesse  reminiscenze  d’opere  d’arte.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

CAMILLO  RALLINI  DI  BRESCIA. 

L’OPERA:  Si  firma  discepolo  di  Tiziano  e segue  soprattutto  gli  esempi  del  Vero- 
nese nelle  pitture  allegoriche  a decorazione  del  soffitto  di  una  saletta  presso 
la  Sala  dello  Scrutinio.  - Tra  le  migliori  opere  di  questo  mediocre  manierista 
è l’ovato  raffigurante  la  “ Vittoria  di  Trapani  ’’  nel  soffitto  alla  sala  dello  Scru- 
tinio, commistione  di  forme  veronesiane  e tintorettesche  in  un  insieme  tur- 
binoso. 

TOMMASO  DOLABELLA. 

L’OPERA:  Scolaro  dell’Aliense.  Sua  composizione  per  il  soffitto  della  Sala  del 
Senato,  raffigurante  “ Il  Doge  Pasquale  Cicogna  davanti  all’altare  ’’. 
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PIETRO  DAMINI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Eclettico  seguace  dei  maestri  veneti, 
specialmente  di  Tiziano  e del  Veronese.  - Sopra  la  mediocrità  della  sua  diffusa 
opera  di  pittore  si  elevano  la  “ Deposizione  di  Cristo  ” nel  Museo  Civico  di  Ca- 
stelfranco e la  “ Crocefissione  ” nella  chiesa  del  Santo  a Padova. 

PAOLO  PIAZZA  DI  CASTELFRANCO. 

L’OPERA:  Raccoglie,  nel  “ Battesimo  di  Costantino  ” in  San  Polo  a Venezia, 
motivi  diversi  dal  Veronese,  da  Jacopo  Bassano,  dal  Tintoretto,  amalgaman- 
doli in  un  insieme  torbido  e arido  di  colore,  angoloso  di  forma,  lustro  di  superfici. 

MATTEO  INGOLI  DI  RAVENNA. 

L’OPERA:  Scolaro  di  Alvise  Benfatto,  risente  soprattutto  della  maniera  di  Paolo 
Veronese,  pur  serbando  qualche  impronta  emiliana  nel  “ Cristo  in  gloria  ” 
dell’Accademia  veneziana  e volgendo  verso  un  tintorettismo  alla  Palma  Gio- 
vine la  composizione  della  “ Natività  di  Maria  ” in  San  Sebastiano  di  Venezia, 
non  immemore  di  Paolo  nei  tipi  delle  donne  e nei  costumi  di  seta  rabescata. 

ODOARDO  FIALETTI,  BOLOGNESE. 

L’OPERA:  Insignificante  e disorientato  manierista,  contraffattore  di  forme  vero- 
nesiane  e bassanesche. 

PIETRO  MERA,  OLANDESE. 

L’OPERA:  Imitatore  del  Tintoretto,  di  Paolo  Caliari,  del  Palma  Giovane.  - Tra 
le  sue  pitture,  poche  meritano  di  esser  notate  per  qualche  vivezza  di  effetti  lu- 
ministici: tra  esse,  la  “ Circoncisione  ” nella  chiesa  dei  Santi  Giovanni  e Paolo 
e la  “ Madonna  in  gloria  e Santi  ” nel  coro  di  San  Francesco  delle  Vigne. 

JACOPO  PALMA  IL  GIOVANE. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Pitture  giovanili  ispirate  soprattutto 
alla  maniera  del  Tintoretto  nelle  chiese  di  San  Bartolommeo  e di  San  Giacomo 
deirOrio  a Venezia,  notevoli  per  l’intensità  degli  stacchi  di  luce  dall’ombra 
appesantita  e il  conseguente  risalto  delle  forme.  - Nelle  “ Storie  relative  al 
doge  Pasquale  Cicogna  ”,  dipinte  per  l’oratorio  dei  Crociferi,  l’eclettico  seguace 
dei  maggiori  artisti  veneziani  del  Cinquecento  afferma  una  spiccata  perso- 
nalità nell’animazione  pittoresca  degli  ambienti,  nella  spontanea  intimità 
delle  scene,  potrebbe  dirsi  nel  linguaggio  familiare  che  sostituisce  l’ardore 
eroico  dell’età  d’oro  veneziana.  - Sviluppo  della  maniera  decorativa  di  Jacopo 
Palma  nelle  eclettiche  composizioni  eseguite  per  il  soffitto  della  Sala  del  Mag- 
gior Consiglio.  - Tra  i migliori  esempi  di  maniera  tizianesca  il  ” Crocefisso  ” 
della  Ca’  d’Oro  a Venezia  e l’altro  nel  Museo  Civico  di  Padova.  - Il  barocco 
nella  maniera  del  Palma  Giovane:  1’”  Assunta”  della  Chiesa  di  San  Giuliano 
a Venezia,  il  ” Salvatore  in  gloria  benedicente  il  doge  Zeno  ” nell’Oratorio 
dei  Crociferi,  I’  “ Autoritratto  ” di  Brera,  il  gruppo  di  Cristo  e degli  angeli 
nel  “ Giudizio  finale  ” di  palazzo  dei  Dogi.  - Il  periodo  di  decadenza  e le  sue 
opere  più  notevoli,  tendenti  al  movimento  pittorico  secentesco.  - CATALOGO 
DELLE  OPERE. 

PIETRO  MALOMBRA. 

LA  VITA.  - L’OPERA:  Eclettico  affine  al  Palma  Giovane  nell’accentuazione 

degli  scuri.  - Sua  arte  di  vedutista  pittoresco  e minuzioso  nel  quadro  del  Prado 
raffigurante  il  "Consiglio  veneziano  adunato  nella  Sala  del  Collegio,,.  - CATA- 
LOGO DELLE  OPERE. 
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LEONARDO  CORONA. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Altro  eclettico  affine  al  Palma 
Giovane.  - Vivezza  decorativa  nelle  composizioni  del  soffitto  di  San  Niccolò 
dei  Mendicoli,  ispirate  al  Veronese  e al  Tintoretto.  - Accentua  ad  oltranza, 
nel  “ Crocefisso  ” dell’Accademia  e nelle  tele  dell’Ateneo,  l’intensità,  pro- 
pria al  Palma  Giovine,  dei  risalti  di  forma  e degli  effetti  di  moto,  mediante 
raddensarsi  dell’ombra  e la  violenza  dei  lumi.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

BALDASSARE  D’ANNA. 

L’OPERA.  - Seguace  e collaboratore  di  Leonardo  Corona  nel  ligneo  “Ecce  Homo’’ 
sulle  pareti  dell’Ateneo. 

SANTE  'PERANDA. 

LA  VITA.  - L’OPERA:  Seguace  di  Jacopo  Palma  il  Giovane,  che  nel  periodo 
della  dimora  in  Emilia  trae  qualche  ispirazione  dal  Correggio.  - Caratteristico 
il  suo  modo  d’illuminare,  che  dà  effetti  vitrei  alle  superfici  dipinte.  - Tra  le  sue 
opere  principali  in  Venezia  son  la  composizione  tintorettesca  di  “ San  Rocco 
fra  gli  appestati  ’’,  nella  Chiesa  di  San  Giuliano,  i quadri  in  San  Nicola  da 
Tolentino,  la  vasta  scenografia  del  “ Martirio  di  Santo  Stefano  ’’  nella  Chiesa 
dedicata  a questo  Santo.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

ANTONIO  FOLER. 

L’OPERA:  Superficiale  imitatore  di  schemi  veronesiani  e delle  vitrose  superfici 
di  Sante  Peranda,  nel  quadro  del  “ Martirio  di  Santo  Stefano  ’’,  dipinto  per 
la  chiesa  a lui  dedicata. 


MATTEO  PONZONE. 

LA  VITA.  - L’OPERA:  Scolaro  del  Peranda,  manierista  mutevole  che  trae  da 
fonti  diverse  gli  schemi  delle  opere,  e,  mentre  nel  quadro  di  Santa  Maria  del- 
l’Orto par  dipinga  sopra  una  carta  tirata  a lucido  le  piatte  figure,  nel  “ Croce- 
fisso ’’  di  San  Cassiano  deriva  forza  di  risalti  plastici  dall’ombra  e trova  qualche 
motivo  fantastico  d’impronta  barocca,  forse  per  ispirazione  del  veronese  Or- 
betto.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

GIOVANNI  CONTARINI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Manierista  tra  i più  notevoli  del 
mondo  veneziano,  studioso  delle  opere  di  Tiziano  e del  Tintoretto.  - Tra  le  sue 
pitture  più  pregevoli  sono  la  tela  raffigurante  “ Il  Doge  Grimani  davanti  al 
trono  di  Maria  ’’,  in  Palazzo  Ducale  a Venezia,  singolare  per  larghezza  di 
modellato,  slancio  compositivo,  squillo  di  luci  fra  l’ombra,  e la  “ Natività  di 
Maria  ’’  nella  chiesa  dei  Santi  Apostoli,  ove  egli  si  afferma  robusto  costruttore, 
ampio  di  forme,  intenso  di  luministici  risalti.  - Sebbene  abbia  importanza  no- 
tevole nella  sua  opera  il  luminismo  tintorettesco,  e anche  talvolta  l’influenza 
del  Palma  Giovine,  più  che  i manieristi  aggruppati  intorno  a questo  Maestro, 
ricorda  Tiziano  nella  morbida  fusione  cromatica  di  alcune  sue  opere.  - CATA- 
LOGO DELLE  OPERE. 

ALESSANDRO  VAROTARI,  detto  IL  PADOVANINO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Mediocre  pittore  nella  maggior 
parte  delle  sue  composizioni,  inspirate  a un  tizianismo  accademico,  privo  di 
forza,  artificioso.  - In  qualche  momento  d’eccezione  riesce  ad  imprimere  nelle 
sue  cpere  segni  di  una  forte  personalità.  - Cosi  raggiunge  novità  di  visione 
decorativa  nei  quadri  della  chiesa  di  San  Nicola  da  Tolentino,  ritmi  neoclassici 
nelle  “ Nozze  di  Cana  ’’  aH’Accademia  di  Venezia,  e un’espressione  piena- 
mente secentesca  di  sensualità  pittorica  nella  “ Betsabea  ’’  del  Museo  Civico 
di  Padova.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 
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GIAMBATTISTA  E ALESSANDRO  MAGANZA. 

Giambattista  iMaganza  il  Vecchio,  detto  Magagnò  secondo 
la  tradizione  scolaro  di  Tiziano,  mostra  di  attenersi  soprattutto 
agli  esempi  di  Paolo  Veronese,  pur  attingendo  da  altre  fonti, 
specialmente  tintorettesche,  così  da  accostarsi  alle  forme  ibride 
dei  manieristi  veneziani  in  gara  nelle  Sale  del  Maggior  Consiglio 
e dello  vScrutinio  in  Palazzo  Ducale  a Venezia. 

Ai  modelli  del  Veronese  ha  guardato  nel  comporre  la  Presen- 
tazione al  Tempio  del  Museo  Civico  di  Vicenza  (tìg.  57),  dispo- 
nendo le  figure  in  linea  obliqua  sullo  sfondo  di  un  alto  basamento 
di  pilastri,  la  cui  tinta  grigioverde  scura  dà  risalto  a un’ala  di 
biancheggiante  loggiato  veronesiano.  D’imitazione  paolesca  son 
le  due  figurine  di  donna  in  fondo,  dietro  San  Giuseppe,  colorite 
di  tinte  chiare  e diafane.  Anche  nel  paese,  variato  e un  po’  an- 
gusto, le  incrostazioni  di  luce  bianco  gialla  sui  dorsi  delle  colline, 
dietro  un  cupo  verde  scuro  d’alberi,  dimostrano  l’attenzione 
vòlta  dal  pittore  all’opera  del  Veronese  e de’  suoi  seguaci. 

La  scena  sacra  si  svolge  invece  in  un’intonazione  soffocata 
e grigiastra,  con  cui  stride  il  rosso  granato  dell’uomo  col  libro. 
Alquanto  meccanico  è anche  lo  studio  dei  riflessi  dalla  candela 
sulla  testa  del  chierico  e sulle  guance  della  donna  con  la  colomba, 
servetta  di  aspetto  piuttosto  bassanesco  che  veronesiano,  nono- 
stante i gnimi  d’oro  sparsi  ad  avvivar  le  trecce  al  modo  di  Paolo. 

È un’opera  scarsa  di  vita,  lontana  dallo  scintillìo  cromatico 
del  modello  che  il  pittore  si  è proposto,  con  figure  appassite, 
invecchiate.  Vi  si  sente  l’applicazione  attenta,  lo  studio  del  com- 
porre, non  lo  slancio  fantastico. 


^ Pillorc  c poeta.  Nacque  circa  il  1513  ad  ICslc  o a Collaone,  mori  in  Vicenza  circa  il 
1586.  Ku  scolaro  e seguace  di  Tiziano. 

Suo  figlio  Alessandro,  pittore  c incisore,  nacque  il  1556  a Vicenza.  Fu  scolaro  di  suo 
padre,  poi  di  Giovan  Antonio  Fasolo;  senti  l inllusso  dello  Zelotti.  I,avorò  anche  a Brescia, 
Cremona,  Mantova,  Milano  e Pavia. 

Il  figlio  di  Alessandro,  Giovanni  Battista  II,  nacque  circa  il  i577*  mori  nel  1617.  Di 
lui  si  ha:  un  Autoritratto  agli  Uffizi,  la  l’^isitazionc  c la  Circoncisione  nel  Duomo  di  Vicenza, 
un  in  Santa  Corona;  scene  della  Vita  di  S.  Benedetto  in  S.  Giustina  di  Padova. 


Veronesiano  è anche  il  ritratto  di  Ippolito  da  Porto  (fig.  58). 
Ma  nella  sua  veste  di  seta  bianca  a ricami  neri,  con  rossi  calzoni 
e berretto  nero  piumato,  il  gentiluomo  sembra  uno  svelto  conta- 
dinotto  dal  volto  rubizzo,  in  gran  gala.  Il  signore  altezzoso  e gros- 
solano si  disegna  piatto  sul  fondo  grigio,  e il  pittore  s’industria 


Fig.  57  — Vicenza,  Mu^eo  civico.  G.  B.  Maganza:  Purificazione. 

(Fot.  Fiorentini). 

a ornargli  di  ricametti  neri  la  tesa  camicia,  ad  awivar  le  tinte 
con  l’espediente  veronesiano  del  fazzoletto  spumoso  che  esce  dalla 
trinciatura  dei  calzoni,  a filigranarne  di  giallo  il  panno  rosso. 
Le  figure  che  tl  Veronese  fa  uscire  con  effetti  illusionistici  dai 
battenti  socchiu:;i  di  finte  porte  al  ilaser  hanno  suggerito  a 
Giambattista  Maganza  l’atteggiamento  di  parata  di  questo 
borioso  personaggio  contornato  nei  lineamenti  da  un  segno  di 
quasi  germanica  crudezza. 
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Anche  nella  chiesa  di  San  Pietro,  nel  Martirio  di  Santa  Giu- 
stina (fig.  59),  il  pittore  imita  Paolo  Veronese,  pur  mantenendo 
la  tonalità  soffocata  della  Presentazione  al  Tempio.  Par  che  il 
manierista  vicentino  metta  insieme  frammenti  veronesiani  — la 


Kig.  58  — Vicenza,  Musco  Civico. 

G.  15.  .Maganza:  Ritratto  d’Ippolito  da  Porto. 
(l'ot.  Miola,  Vicenza). 


bionda  santa  nella  veste  di  broccato  bianco  e oro,  l’onibra  del 
moretto  stampata  sul  tappeto  luminoso  del  trono,  l’angiolo 
roteante  con  la  corona  e la  palma,  i cavalieri  sbiaditi  nel  chiaror 
del  cielo  — , ma  in  queU’insieme  ottenuto  a forza  di  ricuciture 
gli  venga  a mancar  la  fusione  dell’effetto  decorativo  e cromatico, 
il  giusto  rapporto  tra  colore  e colore,  la  veronesiana  limpidità 


l‘*8-  59  — Vicenza,  Chiesa  di  S.  rietro. 
G.  B.  Masanza:  Martirio  di  Santa_Giustina. 
(Fot.  Fiorentini). 
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dell’ombra,  che  si  fa  molle  e torbida.  Non  solo  stridono  note 
dissonanti,  quale  il  rosso  viola,  proprio  dei  Maganza,  nelle  vesti 
del  re  in  trono,  e la  stagnola  dorata  della  goffa  statua  di  Marte, 
ma  anche  si  sente  lo  sfacelo  della  fantasia  cromatica  di  Paolo 
nella  distribuzione  di  luci  e ombre  a contrapposto  meccanico, 
proprio  equivalente  a quello  dei  contrapposti  di  posa  nel  manie- 
rismo romano. 

Anche  nella  Pietà  (fig.  6o),  B.  G.  Maganza  si  presenta  come 
un  veronesiano  intorbidato,  greve,  plebeo;  meglio  nel  Presepe 
con  la  Madonna  in  veste  rosata,  gli  angioli  luminosi  di  giovinezza, 
i pastori  bronzei  che  adorano  il  fanciullo  divino. 

In  Santa  Corona,  raffigurando  la  Conclusione  della  Lega 
contro  il  Turco  (fig.  6i),  opera  firmata,  il  pittore  scende  al  livello 
dei  peggiori  manieristi  di  stampo  veronesiano,  operanti  a Ve- 
nezia, in  palazzo  ducale.  Compone  il  quadro  storico  come  una 
pala  d’altare:  sopra  una  piattaforma  il  pontefice  tra  l’imperatore, 
il  doge  e una  cerchia  di  gentiluomini,  come  la  divinità  in  un  coro 
di  Santi;  due  soldati,  uno  seduto,  uno  eretto  ai  piedi  della  scali- 
nata, una  gloria  d’angioli  in  alto,  da  cui  si  staccano  la  veronesiana 
figura  della  Giustizia  e l’altra  palmesca,  tutta  rilucente,  di  Ve- 
nezia col  leone.  La  composizione  è del  tutto  meccanica  e superfi- 
ciale; rassegna  di  secche  figure,  appena  animata  dall’immagine 
translucida  del  giovinetto  fatuo  seduto  in  armi  sui  gradi  del 
trono  e dall’altra  snodata  e vitrea  del  lungo  alabardiere.  Tutto 
è reso  con  fatica  pedestre,  senza  slanci,  senza  sincerità:  i perso- 
naggi del  primo  piano,  eroi  da  carte  di  gioco,  le  teste  degli  spetta- 
tori, cozzanti  nel  fondo  per  mancanza  di  spazio,  i grossi  corjri 
degli  angioletti  induriti  da  ombre,  la  minuta  grafìa  degli  ornati 
e delle  pieghe. 

Nella  chiesa  di  Santa  Corona,  nella  cappella  del  Sacramento 
in  Duomo,  e nell’oratorio  del  Duomo,  Giambattista  Maganza 
ebbe  a collaboratore  suo  figlio  Alessandro,  che  di  poco  differisce 
dalla  maniera  patema.  Nel  soffitto  dell’oratorio  (fig.  62),  in  ge- 
nerale domina  l’ibrida  maniera  tintorettesca-veronesiana  che 
invade  al  chiudersi  del  Cinquecento  Venezia:  anche  quando  le 


Fig.  6o  — Vicenza,  Chiesa  di  S.  Pietro.  G.  B.  Maganza:  Pietà. 
(Fot.  F'iorentini). 
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Fi^.  6i  — V'iccnza,  Chiesa  di  Santa  Corona,  Cappella  del  Rosario. 
O.  11.  Maganza:  Conclusione  della  lega  contro  il  turco. 
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composizioni  derivan  da  Paolo,  il  fondo  scurissimo  e le  ombre 
opache  alterano,  come  sempre  nei  manieristi,  l’effetto  cromatico 


P'ig.  62  — Vicenza,  Oratorio  del  Duomo. 

G.  B.  e AIes.sandro  Maganza:  Decorazione  del  soffitto. 
(Fot.  Fiorentini). 


veronesiano.  ly’insieme  decorativo  del  soffitto  è notevole  per  l’ac- 
cordo raggiunto  tra  la  pompa  dei  ricchissimi  fregi  e la  policromia 
delle  composizioni  approfondite  da  suntuose  cornici,  sebbene 
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l’ornamento,  fattosi  trito,  spieghi  uno  sfarzo  provinciale  nel 
groviglio  di  motivi  quasi  miniaturistici.  La  zona  mediana  del 
soffitto  comprende  scene  della  Vita  di  Cristo  e della  Vergine  entro 
oculi,  quadrati  e ottagoni;  ai  lati,  rettangoli  e poligoni  racchiu- 
dono cori  di  profeti  e di  angioli.  Si  riconosce  Giambattista  Ma- 
ganza nel  tipo  veronesiano  appassito  e scontento  delle  figure 
muliebri  assistenti  aXC Incoronazione  di  Maria  (fig.  63),  trama  com- 
positiva che  lascia  scorgere  la  sua  rozza  derivazione  da  quella 
deir^^o^^osf  di  Venezia  in  Palazzo  Ducale,  sebbene  le  quattro 
figure  d’angioli  stampate  controluce  siano  ad  evidenza  una  in- 
terpretazione manieristica  del  luminismo  tintorettesco.  Il  Cristo 
risorto  è direttamente  stampato  sulle  opere  del  Palma  Giovane, 
da  cui  deriva  il  suo  pesante  e lustro  tintorettismo  (fig.  64). 

I contrasti  di  chiaro  a scuro,  accentuati  nel  soffitto  come 
per  necessità  di  mettere  all’unisono  le  pitture  con  i rilucenti 
ornati,  s’attenuano  in  generale  nelle  composizioni  delle  pareti, 
dove  la  maniera  di  G.  B.  Maganza  appare  sempre  più  appiattita 
e dilavata.  La  firma  del  maestro  si  vede  in  un  angolo  della  Fuga 
in  Egitto  (fig.  65),  dipinto  di  un  veronesianismo  immalinconito 
e logoro,  e sui  gradini  d’altare  del’a  Presentazione  al  Tempio 
(fig.  66),  che  tra  le  opere  di  G.  B.  sulle  pareti  dell’oratorio  si  di- 
stingue per  qualche  accento  realistico  e chiaroscurale.  Le  ombre 
s’addensano,  translucide,  talora  con  effetto  notturno,  e rivelano 
la  contaminazione  degli  elementi  veronesiani,  dominanti  nella 
maniera  dei  àlaganza,  con  altri  tintoretteschi  derivati  dal  Palma 
Giovane. 

4:  s|(  ^ 

Alessandro  Maganza,  nel  Ritratto  di  fanciullo  con  berretto 
in  una  mano  e l’altra  sopra  un  libro,  nel  Museo  Civico  di  Vicenza 
(fig.  67),  richiama  del  Veronese,  o meglio  del  Fasolo,  il  tipo  e i 
lustri  argentini,  ma  l’educazione  dal  padre  si  palesa  nell’accen- 
tuata durezza  del  segno,  che  incide  la  figura  sul  fondo  scuro  a 
lignei  contorni.  Il  giovinetto  in  piedi,  sull’attenti,  è serio,  pensoso: 
aggrotta  leggermente  la  fronte  come  meditando  sul  contenuto  del 


Fi".  63  — Vicenza,  Oratorio  del  Duomo. 
G.  B.  Maganza:  Incoronazione  della  Vergine. 
(Fot.  Fiorentini). 
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libro  che  preme  con  la  mano:  non  la  vivacità  giov'anile,  ma  un’ener- 
gia di  volontà  precocemente  consajjevole  è impressa  sul  volto  reso 
dall’artista  nei  suoi  caratteri  con  semplicità  e concisione  di  mezzi. 
Il  Ritratto  del  vescovo  Chiericati  (fig.  68),  di  un  rude  realismo 


Fig.  64  — \’icenza,  Oratorio  del  Duomo.  G.  B.  Maganza:  Cristo  risorto. 

(Fot.  Fiorentini). 


alla  Palma  Giovine,  stacca  dal  fondo  oscuro  nella  sua  oblunga 
sagoma,  come  un  busto  scolpito  del  tardo  Cinquecento  veneto, 
e qualcosa  di  scultorio  è anche  nei  lineamenti  marcati:  il  gran 
naso  aquilino,  la  bocca  arcigna,  con  labbra  come  lame  serrate. 
Pochi  tratti  corsivi  di  pennello  indicano  la  luce  sulle  pieghe  im- 
bottite del  robone  rosso  oro.  I^a  testa,  negli  addentramenti,  è 
sporcata  d’ombre  alla  maniera  del  Palma  Giovine. 


Fig.  65  — 
G.  B. 


Vicenza,  Oratorio  del  Duomo. 
Maganza:  Fuga  in  Egitto. 

(Fot.  Fiorentini). 


I 


Fig.  66  — Vicenza,  Museo  Civico. 

G.  B.  Maganza:  PresetUazione  ai  tempio. 
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L’opera  maggiore  di  Alessandro  Maganza  è V Ultima  Cena, 
nella  cappella  del  Sacramento  in  duomo,  dove  le  forme  verone- 
siane  traggono,  dalle  accentuazioni  d’ombra  proprie  al  tardo  ma- 


Fig.  67  — Vicenza,  Museo  Civico.  Alessandro  Maganza;  Ritratto. 


nierismo  veneto,  un  fremito  chiaroscurale  intenso  e abbagliante 
(fig.  69).  È una  bella  composizione,  con  immagini  raccolte  in 
breve  spazio,  tra  il  bianco  lume  della  mensa  e l’ombra  delle  pa- 
reti; l’effetto  luministico  prende  intensità  notturna  dai  lampi 


— 124  — 

delle  pieghe  e dai  riflessi  che  brillano  sulle  teste  e sulla  tovagha, 
percosse  di  luce  dall’alto. 

Elementi  tintoretteschi  e veronesiani  si  uniscono  neU’Eccc 
Homo  della  stessa  cappella  (fig.  70),  composizione  studiata  sopra 
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Fig.  68  — Vicenza,  Mirseo  Civico. 

.■VIe~-5andro  Maganza:  RUraito  deW Arcivescovo  Ludovico  Chiericati. 


una  trama  di  oblique,  secondo  i principi  pittorici  del  manierismo 
veneto  volgente  al  barocco,  ma  ispirata  a intenti  pietistici  di 
sepolcro  da  Venerdì  Santo  nella  melodrammatica  figura  del 
Cristo.  Dove  Alessandro  Maganza  dimostra  la  sua  forza  reali- 
stica e qualche  superiorità  della  sua  fantasia  su  quella  del  padre, 
è nel  gruppo  degli  Ebrei  suggestivamente  tronco  a destra  del 
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quadro;  teste  fortemente  caratterizzate,  drappi  corruschi  uel- 
Tombra,  mani  di  persone  invisibili:  un  vocìo  confuso  e violento 
che  rompe  l’atmosfera  monotona  della  scena. 

Nella  composizione  del  Cristo  inchiodato  sulla  Croce  (fig.  71) 


Fig.  69  — Vicenza,  Duomo,  Cappella  del  Santissimo. 
Alessandro  Maganza:  l’ Ultima  Cena. 

(Fot.  Miola,  Vicenza). 


i ricordi  veronesiani  e tintoretteschi  si  fondono  in  un  vigoroso 
insieme  costruttivo.  Due  diagonali  condotte  dal  serrato  gruppo 
delle  Marie  al  gruppo  dei  cavalieri,  dalla  croce  a un  altro  gruppo 
di  cavalieri  e di  fanti,  s’intersecano  sul  petto  del  Redentore. 
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Per  la  forte  inclinazione,  la  croce,  chiave  del  quadro,  regge  il 
movimento  dell’intiera  scena.  Dalle  Crocefissioni  del  Veronese 
son  tratte  le  immagini  delle  Marie,  ma  il  gruppo  ondeggiante  e 


Fig.  70  — Vicenza,  Cattodmle,  Cappella  «lei  Sacramento. 
Alessandro  Maganza:  Ecce  Homo. 

(Fot.  Marzari,  Schio). 


leggiero  di  Paolo  si  raccoglie  in  massa  ferrigna,  sotto  la  sferza  di 
metalliche  luci.  Sebbene  le  veronesiane  figure  dei  militi  in  distanza 
sian  di  negletta  maniera,  questa  stazione  di  l’ia  crucis  rivela 
nei  Maganza  doti  di  serio  compositore. 
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Differenze  quasi  impercettibili  sono  tra  il  dipinto  della  Lega 
contro  il  Turco,  firmato  da  Giambattista  nella  cappella  del 
Rosario  a Santa  Corona  di  Vicenza,  e l’altro  firmato  da  Ales- 


Fig.  71  — Vicenza,  Cattedrale. 

Alessandro  Maganza;  Cristo  inchiodato  sulla  Croce. 

(Fot.  Marzari,  Schio). 

sandro,  con  la  rappresentazione  allegorica  del  Ritorti  odi  Seba- 
stiano Venier  vincitore  della  Battaglia  di  Lepanto  (fig.  72),  pros- 
simo anche  questo  ai  moduli  manieristici  dei  tardi  veronesiani  di 
palazzo  ducale,  quali  l’Aliense.  In  alto  son  le  stesse  immagini  con 


F’5-  7-  — Viccttza,  Chiesa  di  Santa  Corona,  Cappella  del  Rosario. 
Alessandro  Ma^anza:  Sebastiano  l'enier  vincitore  detta  battaglia  di  Lepanto. 


i lineamenti  appuntiti  e col  volto  apatico  già  dipinte  dal  padre: 
il  genio  della  Vittoria,  le  figure  cartacee  del  Cristo,  della  Vergine, 
di  due  arcangeli  sul  fondo  tintorettesco  di  nuvole.  Ombre  sorde. 


73  — Vicenza,  Oratorio  del  Duomo. 

Alessandro  Maganza:  Adorazione  dei  Pastori. 

(Fot.  Fiorentini). 

tra  il  crudo  lustro  dei  chiari,  oscurano  i feriti  e i cadaveri  in  primo 
piano,  davanti  al  Doge  che  rende  grazie  a Dio. 

Come  in  Santa  Corona,  nell’oratorio  del  duomo  Alessandro 
Maganza  collaborò  con  il  padre.  Da  sua  firma  si  vede  in  un  di- 
pinto sulle  pareti,  rappresentante  V Apparizione  di  Cristo  a ima 
Santa,  come  grande  oleografia  sacra,  e nel  Presepe  (fig.  73),  d’i- 
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spirazione  bassanesca,  con  figure  secche  e allungate,  quasi  di 
lucido  cartone,  e un  effetto  di  lume  notturno  irradiante  dal  fan- 
tolino seduto  sulla  culla.  Le  luci  di  sotto  in  su  si  ripercuotono 
cmdamente  sulle  immagini  della  \'ergine  e di  un  pastorello; 
disegnano  a fitto  arabesco  la  rete  di  rughe  d’una  veccliia  grin- 
zosa, e trasformano  in  negativa  fotografica  la  figura  di  una  gio- 
vane donna  presso  la  \’ergine,  punteggiando  di  chiari  fosforici 
le  dita  delle  mani  e i lineamenti  del  volto,  che  ne  trae  una  deli- 
catezza insolita  all’arte  del  provinciale  maestro.  Dal  Lassano 
l’eclettico  pittore  prende  ispirazione  per  questo  crudo  notturno, 
come  altrove  dal  Tintoretto  e dal  Palma  Giovane:  rimane  però 
sempre,  nella  maniera  dei  due  maestri  \'icentini,  la  predilezione 
per  l’arte  di  Paolo  Veronese.  Ma,  se  lo  Zelotto,  il  Fasolo,  altri 
veronesiani  della  più  antica  schiera,  sanno  trasfondere  nelle  loro 
pitture  la  gaiezza  degli  effetti  cromatici  di  Paolo,  par  che  nelle 
opere  dei  Maganza  il  colore,  ottenebrato  dagli  esempi  del  manie- 
rismo veneziano,  s’accordi  con  l’appassimento  delle  figure  in- 
tristite, e tutta  si  spenga  la  letizia  raggiante  dell’arte  di  Paolo. 


PIETRO  MARESCALCHI,  detto  LO  SPADA. 


1503  — Questa  data  viene  indicata  dubbiosamente  come  quella 
di  nascita  deU’artista  da  Antonio  Vecellio,  ma  forse  è 
erronea.  L’anno  di  nascita  può  esser  posto  fra  il  1510  e 
il  1520. 

1569,  13  aprile  — « Accordo  fatto  con  Piero  di  Marescalchi  Pit- 
tore in  scudi  100  p.  far  la  pittura  nel  Pubblico  Auditorio  del 
Palazzo  Novo  et  finir  il  piede  dii  stendardo...  ». 

1570,  20  settembre  — « Accordo  fatto  con  me  Pietro  Marescalco 
pittore  in  ducati  80  a fare  il  quadro  grande  delli  Mag.ci  Dep.ti 
et  sindici  sotto  il  clar.mo  Sig.or  Giulio  Garzoni  potta...  ». 

1570  — Data  della  pala  nell’oratorio  di  vSan  Bartolomeo  di 
Meano. 

1571  — Data  della  pala  nella  parrocchiale  di  Lamon. 

1576  — Data  del  Banchetto  di  Erode,  nella  Galleria  di  Dresda. 
1584  — Nel  Duomo-  di  Feltra  è una  pietra  sepolcrale  che  ha 
questa  data  e l’epigrafe  « Pet(ro)  de  Mariscalchis  Vict(oris) 
F(ilio)...  ecc.  ».  La  morte  dell’artista  avvenne  quindi  in  questo 
anno  o poco  tempo  prima. ^ 

* * * 

Meno  diffusa  di  quella  dei  Maganza  è l’opera  di  Pietro  Mare- 
scalchi, detto  lo  Spada,  altro  pittore  che  trascorse  la  vita  in 
provincia  e che,  pur  nella  sconcertante  ineguaglianza  di  valore, 
tra  dipinto  e dipinto,  rivela  una  personalità  più  robusta  di  quella 
dei  due  maestri  vicentini.  Chiuso  in  una  cerchia  più  limitata  di 
terra,  nell’angolo  montano  di  Feltre,  il  Marescalco,  passando 
dagli  esempi  di  Lorenzo  Luzzo  a quelli  di  Jacopo  Passano  e an- 
che di  Tiziano,  si  compose  una  maniera  ineguale,  spesso  incolta, 
ma  qualche  volta,  come  nella  pala  del  Duomo  di  Feltre,  spigliata 


* Bibliografia  su  Pietro  Marescalchi  detto  lo  Spada:  Vecellio  -A.,  / pittori  fdtrini, 
Feltre,  1898;  Fiocco  G.  e De  Franceschi  M.  C.,  Pietro  de’  Marescalchi  detto  lo  Spada,  in 
Belvedere,  1929. 
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e gagliarda,  ricca  sempre  di  qualità  pittoriche  innate,  nella  bril- 
lante levità  del  colore. 

Richiama  (luattrocenteschi  esemplari  la  prima  opera  fir- 
mata da  questo  singolare  maestro,  e cioè  il  polittico  di  Santa 
Maria  degli  Angioli  a Feltre  nel  modellato  asciutto  e preciso 
delle  figure  di  San  Francesco  e del  Beato  Bernardino  Tornitano 
(figg.  74-75),  quasi  ritagliate  da  un  polittico  alvisesco,  con  piedi- 
stallo di  terra  levigata  e brulla  a sagome  rigide.  Un  mazzetto 
di  cherubi,  tizianescamente  rorido  di  luci  tra  il  chiaror  vitreo 
delle  grandi  strisce  di  nubi  care  al  Luzzo  e al  Romanino,  mette 
in  risalto  il  curioso  anacronismo  delle  forme.  Anche  nella  mezza 
figura  di  Santa  Chiara  (fig.  76)  può  scorgersi  l’eredità  del  modulo 
alvisesco,  in  quella  tornita  unità  plastica  delle  forme,  che  ravvi- 
cina, come  il  sintetico  effetto  cromatico  della  stoffa  biancargento 
striata  di  scuro,  alle  opere  del  primitivo  Bassano.  Ma  ecco  d’im- 
provviso il  pittore,  stretto  sin  qui  a modelli  antiquati  che  gli 
suggeriscono  precisione  e concisione  d’effetti  plastici,  abbando- 
narsi alla  sua  innata  scioltezza  di  coloritore  nella  mezza  figura 
di  Santa  Caterina  (fig.  77),  che,  in  contrasto  con  quella  tornita 
e raccolta  di  Santa  Chiara,  s’inclina  di  slancio,  con  senso  compo- 
sitivo quasi  veronesiano,  a seguir  la  diagonale  del  quadro.  In 
queU’atteggiamento  trasverso,  e quasi  strappato,  l’immagine 
s’accende  tra  veli  fosforici,  tra  il  gorgogliar  dei  colori,  in  una 
subita  ribellione  a disciplina  di  regolarità  costruttive.  Il  tocco 
sfrangiato,  libero  e sfarfallante,  è distribuito,  sul  velo  che  adorna 
gli  omeri  della  Santa,  con  sensibilità  settecentesca. 

L’educazione  del  Marescalchi  da  Lorenzo  Luzzo  si  palesa  in 
altre  opere,  ad  esempio  nella  Sacra  Famiglia  con  i Santi  Girolamo 
e Vittore,  già  nella  raccolta  ^lenegoni  a Roma,  anche  per  il  mo- 
dulo rotondetto  del  gruppo  di  Madonna  e Bambino,  ove  la  pla- 
cidità  del  Morto  da  Feltre  è appena  smentita  dalla  tensione,  tra 
ner\’osa  e impacciata,  di  una  mano  di  Maria.  Del  tipo  di  femminea 
soavità  caro  al  maestro  feltrese  può  vedersi  un  riflesso  anche  nei 
lineamenti  molli  e accarezzati  di  San  Vittore,  come  del  suo  color 
giorgionesco  nella  morbidezza  di  un  impasto  che  tende  a disfar 


Fig-  74  — Feltrc,  S.  Maria  desìi  Aliseli.  l'is-  75  — Feltre,  S.  Maria  desìi  Ariseli. 
Marescalchi:  Parte  di  polittico.  Marescalchi;  Parte  di  polittico. 

(Fot.  Fiorentini)  (Pot.  Fiorentini). 
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la  solidità  coqiorea  delle  figure  più  che  nelle  opere  del  Luzzo 
stesso.  L’effetto  plastico,  accennato  nella  \’ergine  e non  del  tutto 
estraneo  ai  modi  del  Lassano  giovane,  vien  presto  a mancare, 
disperso  dalla  fluidità  straripante  di  un  colore  che  tutta  riporta 


Fìr.  76  — Fcltre,  S.  Maria  degli  Angeli. 
Marescalchi:  Parte  di  polittico. 

(F'ot.  Fiorentini). 


in  superficie  la  composizione  confusa  di  figure  e drajrpi  a festoni, 
a vortici  colorati.  ICvidentemcnte  il  lùare  scalco  è qui  attratto 
dagli  impasti  morbidi  e spumeggianti  del  tardo  Tiziano,  come 
nel  dipingere,  con  bravura  e larghezza  ])ittorica  eccezionali,  il 
ritratto  del  musicista  Giovanni  Antonio  Tonello  (fig.  78),  buon 
patriarca  popolano,  dal  piglio  importante  e pomposo,  quasi  una 


arguta  traduzione  dialettale  dello  schema  decorativo  proprio  al- 
l’Aretino tizianesco. 

Le  composizioni  del  Morto  da  Feltre  han  suggerito  al  Mare- 
scalchi la  semplice,  alquanto  arcaistica,  costruzione  piramidale 


Fig.  77  — ■ Feltre,  S.rnta  Maria  degli  Angeli. 

Marescalchi:  Parte  di  polittico. 

(Fot.  Fiorentini). 

del  quadro  di  Sedico,  con  San  Giovanni  Battista  tra  i Santi  Cate- 
rina e Rocco  (fig.  79),  ove,  tuttavia,  le  forme  allungate  e gagliarde 
si  approssimano  a quelle  delle  maturità  di  Jacopo  Lassano;  e 
nulla  tiene  dell’eccessiva  morbidezza  cromatica  del  Luzzo,  nè  del 
suo  languido  romanticismo,  l’effetto  pittorico  intenso  e squillante 
ottenuto  dallo  Spada  col  vibrar  dei  lumi  sulle  polite  superfici 
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dei  corjii  e nell’intarsio  del  cielo  screziato  di  nuvole.  Tra  le  opere 
più  notevoli  del  Marescalco  è indubbiamente  questa  pala,  domi- 
nata da  un  senso,  del  tutto  in  lui  eccezionale,  di  statuaria  dignità 
e compostezza.  Singolare,  soprattutto,  è la  bassanesca  figitra 


Fig.  78  — Feltre,  Museo  Civico.  Marescalchi;  Ritratto  di  Gio.  Antonio  Tonello. 

(Fot.  Fiorentini). 


di  San  Rocco,  il  volto  grave  cesellato  d’ombre,  il  libro  che  s’in- 
curt'a  per  graduar  sottilmente  nel  cavm  della  copertina,  come  in 
un  guscio  d’avorio,  la  scala  delle  luci  e delle  trasparenti  penorn- 
bre.  Solo  il  diadema  di  Santa  Caterina,  in  quel  suo  sprizzo  di 
riverberi  colorati  dal  suolo,  porta  una  nota  della  gioiosa  libertà 
pittorica  propria  al  Marescalco. 
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La  pala  con  la  Madonna  della  Misericordia  nel  Duomo  di 
Feltro  (fig.  8o),  capolavoro  firmato  dal  maestro  feltrese,  è il  con- 


Fig.  79  — Sedico  (Belluno),  Chiesa  Parrocchiale. 

Marescalchi:  Santi  Battista,  Caterina  e Rocco. 

(Fot.  Fiorentini). 

trapposto  della  pala  di  Sedico:  un’affermazione  di  luminismo 
barocco  in  pieno  Cinquecento.  Nella  pala  dei  tre  Santi  la  pre- 
sentazione delle  immagini  mirava  alla  grandiosità  dell’effetto 
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statico,  m2iitre  nella  pala  di  Keltre  il  cono  delle  figure,  dai  men- 
dicanti in  ginocchio  al  trio  d’angioletti  appollaiati  sul  gran  car- 
toccio del  drappo,  si  svolge  in  un  turbinoso  tortiglione  barocco; 
e vi  s’aggira  seqjentina  la  luce  tra  lo  schioccare  e il  gorgogliar 
dei  drappi.  Il  fondo  è notturno,  e anche  le  nubi  infocate  spumeg- 
giano aU’unisono  con  tutto  quel  fermento  di  linee  e di  luci.  Vi  è, 
indubbiamente,  molto  di  Jacopo  Bassano  in  quest’opera  singo- 
lare, tanto  nei  tipi  delle  figure,  quanto  nella  tortuosità  dello  sche- 
ma compositivo,  accentuata  dal  Marescalco,  sino  alla  verti- 
gine, e nel  risalto  luministico  potente,  quasi  notturno.  Anche 
certi  particolari  di  gotico  sapore,  ad  esempio  il  chiocciolone  di 
una  mensola  del  trono  di  Maria,  son  di  origine  bassanesca.  Ma 
una  forte  personalità  si  rivela  nella  perfetta  coerenza  stilistica 
raggiunta  dal  pittore  feltrese  traverso  i più  intricati  avvolgi- 
menti di  linee  e di  luci.  Lo  spunto  bassanesco  è svolto  con  inne- 
gabile originalità  nel  capriccioso  labirinto  di  umane  forme  di 
drappi  afferrati  dal  vortice  di  un  mulinello  di  luce.  Più  aggro- 
vigliato, più  mosso,  più  fiammante  che  nello  stesso  Jacopo  è 
l’effetto  barocco  che  ne  risulta. 

Ma  l’ineguale  artista  ridiscende  a un  livello  più  basso  che 
nel  quadro  Menegoni,  quando  compone  lo  Sposalizio  di  Santa 
Caterina,  in  casa  del  Conte  Agosti  a 'l' reviso,  ove  dilata  le  figure 
e le  rende  sgradevoli,  sovrapponendo  alle  forme  rigonfie  lo  stem- 
])erato  e molle  linearismo  dei  panneggi,  e appagandosi  di  un  ef- 
fetto cromatico  superficiale  e monotono.  Il  rattrappito  corpic- 
ciolo  del  Bimbo  e le  mani  della  .Santa,  una  informe  e come  stac- 
cata dal  busto,  l’altra  enorme  e disfatta,  mostrano  ima  povertà, 
una  inabilità  costruttiva,  una  incomprensione  dello  scorcio  dav- 
vero sconcertante  nel  pittore  della  Madonna  della  Misericordia. 
Migliore  di  (juesto  è lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina  nel  Museo 
di  l'eltre,  alquanto  più  antico,  dove,  pur  senza  sfuggire  alle 
consuete  incertezze  formali,  Pietro  Marescalco  ritrova  aUiuanto 
dello  spirito  ghiribizzoso  che  anima  le  sue  opere  jilù  schiette; 
e torna  ad  a\'\’ivarsi  l’effetto  di  luce  tra  le  chiocciole  calcaree 
dei  drappi  e sulle  carni  in  risalto  dai  fondi  tenebrosi. 


rig.  8o  — Fcltre,  Duomo.  Marescalchi:  Madonna  della  Misericordia. 
(Fot.  Fiorentini). 
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Ma  più  che  nelle  grandi  pale  la  personalità  dello  Spada,  cal- 
ligrafo e luminista  briosissimo,  s’imprime  nei  quadri  a piccole 
figure:  esempi,  la  predella  della  citata  Madonna  della  Misericordia 
nel  Duomo  di  Feltre,  con  macchiette  disfatte  tra  uno  spumeggiar 
di  colori,  come  larve  fosforescenti  (fig.  8i),  e il  Banchetto  d’Erode 
nella  Galleria  di  Dresda  (fig.  82),  con  figurine  cifra,  esili,  invero- 
simili, strampalate,  in  uno  strano  interno  di  loggia.  La  sostanza 


Fig.  81  — Feltre,  Duomo.  Marescalchi:  Predella  della  Madonna  sudd. 

(Fot.  Fiorentini). 


preziosa  del  colore  si  sgrana  sulle  pareti  in  un  impalpabile  pul- 
viscolo luminoso;  e su  quel  fondo  soffice  brillan  le  smilze  figurine 
come  gemme  sul  velluto  di  uno  scrigno.  Le  stoffe  cincischiate,  le 
superfici  sfrangiate,  aumentano  lo  scintillio  del  colore,  che  nel 
paesaggio  spumeggiante  dietro  l’arcata  e la  bifora,  e nelle  mac- 
chiette lievissime  a questa  affacciate,  raggiunge  libertà  pittorica 
da  impressionismo  settecente.sco. 

Di  continuo  mutevole,  il  maestro  che  ha  costruita  la  tur- 
binosa spira  barocca  della  Madonna  della  Misericordia  e deli- 
neate a guizzi  di  pennello  le  cifre  brillanti  delle  figttrine  di  Dresda, 
emulo  talora  del  più  costruttivo  Lassano,  talora  del  più  rapido  e 


corsivo  Schiavone,  nel  ritratto  di  gentiluomo  centenario  del  Museo 
di  Feltre  (fig.  83),  dipingendo  sulle  orme  del  tardo  Tiziano  e 
del  Tintore tto,  concreta  un’impressionante  visione  di  grandezza. 
Torreggia,  sul  fondo  scuro,  la  mole  ricurva  del  vegliardo,  ingran- 


Fig.  82  — Dresda,  Galleria.  Marescalchi:  La  cena  di  Erode. 
(Fot.  della  Galleria). 


dita  di  là  dal  verosimile;  e dall’alto  di  quella  mole  s’appunta  con 
fissità  ossessionante  la  maschera  di  vegliardo,  glabra  e severa 
sotto  il  volume  delle  chiome  che  ne  accentua  rimmobilità.  Le 
mani  scheletriche,  dipinte  con  tocco  rapido  e sfrangiato,  tipico 
del  Marescalco,  si  spianano  in  superfice,  la  sinistra  come  schiac- 
ciata dall’orlo  metallico  della  cappa;  e gli  occhi  stessi  hanno  uno 
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sguardo  immoto,  acuto,  che  turba  con  la  sua  penetrante  fissità. 
Il  guizzo  del  pennello  rende  con  rapidità  corsiva  il  frangersi 
delle  luci  sugli  orli  delle  pieghe  cormschi  e la  sensualistica  mor- 


I.'ig.  83  — l'eltrc.  Museo  Civico.  Marescalchi:  RUrattì  di  antetuiriì. 

bidezza  del  velluto  logorato  da  un  gioco  mutevole  d’ombre  e di 
soffocati  chiarori.  Il  lampeggiar  dei  riflessi  sulla  gran  cappa  az- 
zurra, accentuato  da  una  tendenza  linearistica  affine  a quella 
dei  Maganza,  sebbene  di  qualità  molto  superiore,  mette  in  risalto 
rimmobilità  della  posa.  Il  taglio  della  figura  fa  pensare  al  Sette- 
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cento,  ai  ritratti  del  periodo  longhiano,  ma  la  mole,  grande  sino 
all’inverosimile  nel  suo  massiccio  abbandono,  ha  qualcosa  in  sè 
di  tragico  e di  eterno4 


' Catalogo  delle  opere: 

Dublino,  Galleria  Nazionale  d’Irlanda:  La  Vergine  con  il  Bambino  e donatori  (attr.  del 
Fiocco). 

Dresda,  Gcmàldegalcrie : Il  banchetto  di  Erode,  firmato  e datato  1576. 

Fcltre,  Duomo,  Altare  di  Sant’Anna:  La  Madonna  della  Misericordia,  firmata  « Pt.s  de 
Marischalchis  V’ictoris  filius  P.  ». 

— Santa  Maria  degli  Angeli:  Polittico,  firmato  ■ Pct.s  de  Marischalchi  P.  ». 

— Museo:  Ritratto  di  centenario. 

— — Sacra  Famiglia  con  Santa  Caterina. 

— — Ritratto  del  musicista  Antonio  Tonello. 

Lamon,  Parrocchiale,  Aitar  maggiore:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i Santi  Pietro  e Paolo, 
datata  1571. 

Meano,  Oratorio  di  San  Bartolomeo:  La  l'ergine  con  il  Bambino  in  trono  fra  i Santi  Paolo 
e Giovanni  Battista  e un  vescovo  committente,  firmato  « MDLXX  Pet.s  de  Ma  is  feltresis 
pinxit.  ». 

Mugnai  (presso  Feltr*  ),  Chiesa:  La  Vergine  con  il  Bambino  in  trono,  San  Marco  e un  altro 
Santo,  firmato  « Petrus  de  Marisch.  P.  ». 

Murle,  Chiesa:  La  V'ergine  con  il  Bambino  in  trono  e i due  Sant' Antonio. 

Pedavena,  Parrocchiale:  La  Natività. 

Roma,  Raccolta  Menegoni  (già):  La  Sacra  Famiglia  e i Santi  Girolamo  e Vittore. 

Sedico,  Parrocchiale:  Il  Battista  fra  Santa  Caterina  e San  Rocco. 

5tospirolo  (presso),  Oratorio  di  Orogne:  Saw  Tiziano  e donatori. 

Treviso,  Raccolta  Agosti:  La  Vergine  con  %l  Bambino,  un  Santo  Vescovo  e Santa  Caterina, 
firmato  » P.  de  Mar.  P.  ». 

Venezia,  Ca’  d’Oro:  Sacra  Famiglia  e Santa  Caterina  (attr.  del  Fiocco). 

Verona,  Musco  di  Castelvecchio  : Medea  (nel  Museo  è attr.  al  Greco.  D’attr.  al  M.  è del  Fiocco). 

Villabruna,  Parrocchiale:  5a«  Pietro  in  carcere  liberato  dall' Angelo,  firmato  « Pet.s  de  Ma- 
riscal.  P.  ». 
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GIROLAMO  FORNII. 


Manierista  veronesiano  nella  cerchia  dei  Maganza  è Girolamo 
Forni  che,  dipingendo  il  Ritratto  di  dama  delMuseo  Civ’ico  di  Firenze, 
si  attiene  con  scrupolo  all’imitazione  di  Paolo.  Pazientemente 


Fif{.  84  — Vicenza,  Museo  Civico. 
Girolamo  Forni:  Ritralio  della  famiglia  Valmarana. 
(Fot.  Fiorentini). 


il  piccolo  maestro  rende  le  lucentezze  della  seta  con  metodo  gra- 
fico proprio  dei  manieristi  derivati  da  Paolo,  a punti  e fili  d’ar- 
gento. 

Più  sodo,  più  lontano  dalla  scioltezza  pittorica  del  Veronese, 
è Girolamo  Forni  nel  ritratto  in  gnippo  della  Famiglia  Valmarana 
(fig.  84),  pure  del  Museo  Civico  di  Vicenza.  Il  più  piccolo  dei 
figli,  f antoccione  ignudo  di  gomma  elastica,  è tenuto  dalla  madre  ; 
gli  altri  sette  sono  in  iscala,  e fan  corona  ai  genitori,  tutti  coni- 


^ Di  questo  pittore  vicentino  vissuto  a mezzo  il  Cinquecento,  si  hanno  scarse  notizie 
in  Vendramin-Mosca,  Dcscr.  di  l'icenza,  1770,  II;  in  Zani,  Ette.  Mat.,  voi.  IX/i,  Parma, 
1822. 
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presi  della  gravità  del  momento,  tutti  in  posa.  Recitano  la  loro 
parte,  con  libri,  con  spartiti  di  musica,  con  giocattoli,  come  espo- 
nendo le  insegne  della  propria  età.  La  facilità  manieristica  del 
ritratto  di  dama  vien  meno  al  pittore:  i contorni  si  fanno  più 
duri,  in  questa  rassegna  di  bambole,  nella  minuzia  quasi  fiam- 
minga del  particolare  distintivo  dei  vari  caratteri.  Il  bambinone 
tra  le  braccia  materne  è idealizzato,  fuor  del  vero,  stampato  se- 
condo un  tipo  convenzionale. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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CARLO  RIDOLFI. 

1594,  I aprile  — Nasce  in  Lonigo  Carlo  Ridolfi,  figlio  di  un  Marco 
sartor  e di  Angela  Boschetto. 

1607  — Fanciullo  tredicenne,  Carlo  Ridolfi  viene  condotto  a 
Venezia,  e posto  allo  studio  dell’Aliense,  dove  restò  cinque 
anni. 

1628  — \’a  a Verona,  e copia  la  Cena  del  Veronese  a San  Nazaro. 

1631  — A Spineda  nel  Trivigiano,  dove  si  era  rifugiato  per 
sfuggire  la  peste  che  infieriva  a Venezia,  dipinge  una  pala 
con  la  Vergine  e i Santi  Domenico,  Antonio  e Clara. 

1645  — Da  Innocenzo  X il  Ridolfi  viene  fatto  Cavaliere  Aurato 
Pontificio. 

1646  — Dà  termine  alle  Meraviglie  dell’Arte,  che  pubblica  due 
anni  dopo. 

1658,  5 settembre  — IMuore  in  Venezia. 

^ i/i  Ufi 

Sul  principio  del  Seicento  Carlo  Ridolfi  dipingeva  la  grande 
tela  Adorazione  de’  Magi  per  la  chiesa  di  S.  Giovanni  Kle- 
mosinario  in  \’enezia  (fig.  85),  dimostrando  come  il  suo  valore 
di  storico  s’accompagni  a una  stucchevole  mediocrità  artistica. 
La  composizione  è tratta  da  Paolo,  tanto  nel  gruppo  obliquo 
di  Madonna  con  S.  Giuseppe  e il  vecchio  re  inginocchiato  davanti 
al  Bambino,  come  nel  gnippo  angolare  degli  altri  re  con  i servi 
e un  cavaliere.  L’Orientale  con  anfora,  piccola  figura  sul  margine 
destro  della  scena,  è copia  di  ben  noto  motivo  veronesiano,  come 
il  moretto  seduto  sul  piedistallo  della  colonna.  Il  re  donatore  di 
mirra  traduce  il  tipo  consueto  dei  gaudenti  nelle  Cene  di  Paolo 
in  un  mascherone  di  re  da  carte  da  gioco.  Veronesiani  sono  i due 
angioletti  in  alto,  che  par  s’affaccino  a due  finestrelle  simmetri- 
che entro  una  nuvola.  Tutta  l’opera  è un’imitazione  dal  Veronese, 
arida,  esterna,  nei  figuroni  convenzionali,  nelle  ombre  sorde 


ove  più  non  tremano  i riflessi  di  Paolo,  nel  torbido  colore.  Non 
è certo  traccia,  in  questo  cartellone,  delle  magiche  trasparenze 
proprie  al  maestro  e delle  brillanti  sfaccettature  del  suo  prisma 
cromatico.  I lustri  e le  ombre  del  Palma  Giovane  sono  passati 
.sulle  forme  veronesiane,  togliendo  loro  ogni  carattere.  ^ 


Fig.  85  — Venezia,  S.  Giovanni  lUemosinario. 
Carlo  Kidolfi:  Adorazione  de*  Magi. 

(Fot.  Fiorentini). 


^ Catalogo  delle  opere: 

Bovoicnta,  Chiesa:  La  Vergine  del  Rosario  e Santi. 

I^onigo,  Santi  Fermo  c Rustico:  Gli  angeli  recano  la  mitra  episcopale  al  Beato  Lorenzo  GiU’ 
stiniani. 

— — San  Giorgio  incoronato  dagli  Angeli. 

Spineda,  Chiesa:  La  Vergine  con  i Santi  Domenico^  Antonio  e Clara. 

Venezia,  San  Giovanni  Ivlemosinario : L' .Adorazione  de'  Magi. 

Zogno,  Chiesa  delle  Francescane:  La  Vergine  che  dà  l'abito  al  Beato  Filippo  fondatore  della 
Religione  dei  Servi. 


CAMILLO  BALLINIC 


Camillo  Ballini  da  Brescia,  che  nel  1578,  in  un  cartiglio  della 
Pietà  nella  parrocchiale  di  Fasano,  si  firmava  « Camillus  Bali- 
nus  Titiani  alumnus  »,  e nella  pala  della  chiesa  dei  Benedettini 
a Fraglia,  di  (quattro  anni  antecedente,  si  diceva  « Camillus  Bal- 
linus  de  Titiani»,  non  lascia  dav\’’ero  scorgere,  in  queste  due  opere, 
riflessi  dell’arte  del  VeceUio.  La  prima  composizione,  raffigu- 
rante San  Lorenzo  che  battezza,  nel  carcere,  il  figlioletto  del  carce- 
riere, è densa  di  figure  e di  lustri  nell’ombra.  Dietro  una  finestra 
a inferriate  il  cielo  corrusca,  e fa  corruscare  il  collaretto  bianco 
e i ricami  del  piviale  di  San  Lorenzo,  il  camice  del  chierichetto  col 
bacile,  un  angolo  del  gran  libro  veronesiano  spiegato  da  un  altro 
chierichetto,  e le  lucide  stoffe  di  seta  della  figura  accennante,  a 
sinistra,  e della  moglie  del  carceriere  a destra.  Sembra  piuttosto 
scorger  qualche  impronta  dei  modi  propri  a Domenico  Campa- 
gnola e al  Veronese,  ma  tradotta  da  un  artefice  che  par  incida 
nel  legno  le  figure,  a fatica,  e disegni  con  pazienza  di  miniatore 
le  marezzature  delle  sete,  gli  ornati  a stampa  delle  vesti.  Di  un 
arcaismo  da  Madonnero  del  Quattrocento  è la  testa  in  basso 
tagliata  dalla  cornice,  supposta  autoritratto. 

Anche  inferiore  a quest’opera,  che  trae  certa  vivezza  lumi- 
nistica da  incroci  di  piani,  è la  Pietà,  di  recente  restaurata,  nella 
chiesa  parrocchiale  di  Fasano,  ove  il  ricordo  del  Veronese  appar 
deformato  dalla  materialità  degli  effetti  luministici,  dall’atteg- 
giamento sgangherato  di  un  angelo  e dalle  vizze  figure  dei  Santi 
tagliate  come  in  grosso  cartone. 

A Venezia,  ove  decorò  a fresco  la  facciata  del  palazzo  Bar- 
barigo,  il  Ballini,  componendo  allegorie  per  il  soffitto  della  saletta 


^ Camillo  Bnllini,  bresciano,  fìllio  di  Gaspare.  Due  date  si  hanno  della  sua  attività: 
1574,  data  della  pala  d’altare  nella  chiesa  della  Badia  dei  Benedettini  di  PraKlin,  firmata 
«Camillus  Ballinus  de  Titiani  faciebat  >;  1578,  data  della  pala  d’altare  nella  chiesa  di  Fa- 
sano, firmata  • Camillus  Ballinus  Tittiani  alumnus  faciebat  >.  Il  pittore  ò stato  recente- 
mente studiato  dal  Kvnkrt,  Affreschi  decorativi  veneziani,  II,  Camillo  Bollini,  in  Rivista 
di  Venezia,  ottobre  1930. 
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presso  la  Sala  dello  Scrutinio,  prese  a modello  il  Veronese  dell’An- 
ticollegio  e del  Maggior  Consiglio,  aggiungendovi  spunti  manie- 
ristici toscano  romani,  ad  esempio  quello  dei  prigionieri  divari- 
cati in  simmetria  sui  gradi  del  trono  di  Venezia  (fig.  86),  fra 


Fig.  86  — Venezia,  Palazzo  Ducale. 

Camillo  Callini:  V'enezia  incoronata  dalla  Vittoria. 
(Fot.  Fiorentini). 


elmi,  turbanti,  armature.  Dal  Veronese  è tratto  il  materiale  sce- 
nografico: la  colonna  scanalata  presso  (pi^sta  figura,  le  archi- 
tetture sfuggenti  neH’ovato  della  Pace  col  ramo  d’ulivo  (fig.  87). 
E un  riflesso  degli  effetti  decorativi  paoleschi  può  scorgersi  nel 
grande  ventaglio  d’armi  e bandiere  che  s’apre  sul  cielo  dietro 
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la  figura  di  P allude  simholeggiante  la  guerra  (fig.  88).  Anche  i 
tipi  del  Veronese  si  riconoscono,  specialmente  neirimmagine 
di  Venezia,  ma  senza  più  alcun  raggio  di  quella  sua  bellezza 
fatta  di  luce,  nei  lineamenti  tondi,  nei  volti  paffuti,  negli  aspetti 
bonaccioni.  La  Vittoria,  che  in  sembiante  di  angelo  annunzia- 
tore  raggiunge  di  corsa  Venezia,  sembra  venir  dai  mercati,  di- 
scinta. Nè  certo  il  Ballini  osa  cimentarsi  agu  ardimenti  compo- 


Fig.  87  — Venezia,  Palazzo  Ducale. 
Camillo  Hallini:  Allegoria  della  Pace. 
(Fot.  Fiorentini). 


sitivi  di  Paolo,  ai  piani  inclinati  violentemente  dagli  scorci,  alle 
costruzioni  complesse  di  spigoli.  Appena  nella  figurazione  della 
Pace  s’attenta  a piegar  di  lato  la  figura  in  incerto  equilibrio  e 
ad  accentuare  la  fuga  prospettica  del  piedistallo  di  colonna  a 
sinistra  e dell’arco  trionfale  a destra,  che  sembrati  pericolar  sulla 
chiesa. 

Le  immagini  allegoriche  entro  triangoli  curvdlinei  della  Sala 
dello  Scrutinio  ci  mostrano  il  Ballini  gonfiarsi,  divenir  più  mac- 
chinoso, deformare  il  tipo  di  Tiziano  i ella  Purità  obesa  e quello 
di  Paolo  nella  Giustizia,  grassa  balia  entro  il  fagotto  delle  vesti. 
Tanta  volgarità  di  forme,  che  solo  s’attenua  per  morbide  vela- 
ture cromatiche  neirarmonioso  ovale  della  Pace,  accentua 


Fig.  88  — Venezia,  Palazzo  Ducale. 
Ballini;  Allegoria  della  Guerra. 
(Fot.  Fiorentini). 


Fig.  8g  — Venezia,  Palazzo  Ducale. 

Camillo  Ballini:  Vittoria  della  flotta  veneziana  sui  Genovesi  a Trapani. 

(Fot.  Fiorentini). 
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la  sorpresa  che  ci  coglie  davanti  alla  composizione  dipinta  dal 
maestro  bresciano  nel  soffitto  della  Sala  dello  Scrutinio,  a ri- 
cordo della  Vittoria  dei  Veneziani  sui  Genovesi  nel  golfo  di  Tra- 
pani (fig.  89),  ove,  felicemente  unendo  i contrasti  luministici 
dei  seguaci  di  Jacopo  Robusti  con  l’espressione  decorativa  pro- 
pria all’arte  veronesiana,  egli  raggiunge  veemenza  d’effetti.  Veduta 
di  scorcio,  in  un  piano  fortemente  inclinato,  la  scena  dà  un’im- 
pressione di  velocità  fulminea,  cui  contribuisce  lo  svanir  delle 
cose  a destra,  mentre  a sinistra,  nel  groviglio  dei  combattenti, 
esse  rimbalzan  dall’ombra  al  bagliore  dei  lampi.  Par  che  le  nubi 
di  fumo  e di  fuoco  strappino  via  con  sè  nella  fuga  lo  stendardo 
giallo,  di  un  giallo  intenso,  vibrante,  mentre  l’altro  rossigno, 
come  di  vampa  semispenta,  s’ingolfa  sul  gruppo  degli  armati. 
Dopo  esser  disceso  al  plagio  volgare  delle  forme  paolesche,  Ca- 
millo Ballini,  figura  di  secondo  piano  nel  manierismo  veneto,  si 
trova  d’improvviso  accanto  ai  più  notevoli  suoi  collaboratori 
nell’ovato  dello  Scrutinio,  animando  di  vita  fantastica  quei  due 
stendardi  turbinosi,  che  sembrati  raccogliere,  con  foga  tintoret- 
tesca,  le  strida,  i clamori  della  battaglia. 
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DARIO  VAROTARI. 

1539  — Nasce  in  \’erona  Dario,  figlio  di  Teodoro  Varotari,  di- 
scendente da  una  famiglia  Varoiter  della  città  di  Argentina 
in  Germania,  riparata  in  Italia  al  tempo  del  movimento  lu- 
terano (Ridolfi). 

— Secondo  il  Ridolfi,  Dario  Varotari  apprese  l’arte  a Verona 
con  il  Veronese,  e,  dopo  aver  sposato  la  figlia  di  Battista  Ron- 
chino detto  Bazzacco,  si  stabilì  a Padova. 

1573  — Data  della  tela  dipinta  da  Dario  per  la  sala  del  Podestà 
di  Padova,  rappresentante  la  Lega  Sacra  fra  Pio  V,  il  re  di 
Francia  e la  repubblica  Veneta. 

1584,  26  ottobre  — Accordo  con  Dario  Varotari  per  la  pittura 
delle  porteUe  d’organo  della  chiesa  dei  Carmini  in  Padov’a, 
valutate  al  prezzo  di  52  scudi  d’oro  (Brandolese). 

1591  — Data  di  una  pala  con  il  Redentore  fra  i Santi  Giorgio  e 
Girolamo,  dipinta  per  la  chiesa  di  Sant’Plgidio,  ora  nel  àluseo 
Civico  (Brandolese). 

1596  — IMuore  in  Padova  Dario  \'arotari,  e viene  sepolto  nella 
chiesa  della  IMaddalena  dell’Arca  (Ridolfi).  ^ 

^ ^ 

Dario  Varotari,  nell’Zscce  Homo  (fig.  90)  dell’Accademia  di 
Venezia,  lascia  scorgere  tracce  appena  visibili  di  educazione  ve- 
ronesiana  in  qualche  striscio  di  luce  sulle  vesti  e neirimpalcatura 
di  colonne  scanalate,  tra  cui  siede  il  Cristo  languente,  d’ispira- 
zione morettesca.  L’eclettico  pittore  è stato  anche  impressionato 
da  un’opera  di  P'ilippino  Lippi,  e ne  ha  copiato  l’atteggiamento 
e il  tipo  capriccioso  di  un  angiolo  e la  secca  figura  di  San  Girolamo, 
truccando  invece  alla  maniera  veronesiana  l’immagine  del  ca- 


* Bibliografìa  su  Dario  Varotari:  Ridolfi,  Le  Meraviglie  dell  Arte,  ed.  Iladeln,  Per* 
Uno,  1914;  Rossetti,  Descrizione  delle  pitture  sculture  ed  architetture  di  Padova,  Padova, 
1780;  Brandolese,  Pitture  di  Padova,  Padova,  1795;  Moschetti,  La  prima  revisione  delle 
pitture  in  Padova,  Padova. 
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valiere  San  Giorgio  e ispirandosi  agli  esempi  del  Moroni  per  le 
due  mezze  figure  di  committenti,  che  sono  cpianto  di  meglio  è 
nel  quadro,  specialmente  il  litratto  di  dama,  reso  con  attenta 
osserv^azione  dal  vero,  nella  sua  forte  struttura  e nell’aiipassi- 
mento  delle  carni,  delle  labbra  sottili  e come  rientranti,  lì  una 
curiosa  opera,  camuffata  alla  fiorentina  non  senza  fatica:  il  mo- 
dello toscano  si  vede  anche  in  due  dei  tondi  angiolotti  che  reg- 
gono il  baldacchino  sul  capo  di  Cristo. 

Nel  largo  telone  del  Museo  Civico  di  Padova  raffigurante 
Pio  V,  Filippo  II  e il  doge  Alvise  Mocenigo,  dipinto  a ricordo 
della  battaglia  di  Lepanto,  Dario  fa  della  scena  un  cartellone 
veronesiano  di  stampo  accademico,  aggruppando,  non  senza 
certo  effetto  decorativ^o,  trofei  di  figure  sullo  sfondo  di  clas- 
sici loggiati;  e tien  bassi  i colori,  evita  le  ombre,  che  s’addensano 
in  un  altro  quadro  del  Museo  Civico  di  Padova,  la  Croce  fissione, 
di  stampo  tintorettesco. 

Il  Tintoretto  si  ritrova  nella  Natività  di  Maria,  dello  stesso 
Museo  (fig.  91),  tra  gonfiori  di  sottane  come  aerostati  in  confronto 
alle  testoline  minuscole.  vSi  affatica  Dario  a far  brillare  i colori 
nel  giallore  della  coperta  e nell’argento  dei  lini,  a incrostar  grumi 
d’oro  sulle  chiome  rossicce.  Non  manca  al  quadro  certa  vivacità 
cromatica,  ma  l’insieme  è sgangherato.  Campagnolo,  chiassone,  il 
Varotari,  privo  della  più  elementare  conoscenza  prospettica, 
innalza  un  camino  barcollante  a destra,  sul  gruppo  delle  donne 
con  la  neonata,  e a sinistra  raccoglie  come  gran  rotulo  le  serve 
giganti  in  primo  piano  e Sant’Anna  con  le  comari  accanto  al 
letto.  Una  delle  donne,  girata  a spira  da  tergo  nel  toglier  l’a- 
sciugamano da  una  cassapanca,  si  stampa  su  moduli  michelan- 
gioleschi, l’altra,  china  sul  bacile  preparato  per  il  bagno,  par 
soffiata  entro  una  vescica  translucida.  La  scena,  con  quel  suo 
curioso  sovrapporsi  di  figure  e di  cose  in  un  gonfio  tortiglione, 
non  manca  di  certa  vivezza,  specialmente  nel  gruppo  di  donne 
presso  il  focolare,  tra  cui  la  riuscitissima  macchietta  realistica 
della  vecchia  seduta  con  la  bimba  in  braccio. 

Quel  che  sorprende  è la  mancanza  quasi  assoluta  di  affinità 


Fig.  90  — Venezia,  Accademia.  Dario  Varotari;  Ecce  Homo. 
(Fot.  Alinari). 
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caratteristiche  fra  le  tre  pitture  che  qui  riproduciamo,  e che  si 
direbbero  opera  di  artisti  differenti.  La  personalità  di  Dario 
Varotari  appare  da  esse  inafferrabile:  varia  col  volger  del  vento, 
col  mutar  capriccioso  dei  modelli.  Non  è fenomeno  da  sorpren- 
dere nel  mondo  manieristico  dei  Veneti,  dove  è abbastanza  co- 
mune il  tipo  del  pittore  che  raccoglie  a caso  motivi  svariati  da 
svariati  esemplari,  e potrebbe  dirsi  il  tipo  del  « pittor  di  ven- 
tura ».  ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Padova,  Chiesa  del  Carmine:  Portelle  deU’organo. 

— Museo  Civico:  Pala  d'altare  con  il  Redentore,  i Santi  Girolamo  e Giorgio,  i Donatori  (pro- 

viene dalla  Chiesa  di  Sant’Egidio). 

La  Lega  Sacra  fra  il  Pontefice,  il  re  di  Francia  e la  repubblica  Veneta  (proviene  dal 

palazzo  del  Podestà). 

Fraglia,  Chiesa  dell’ Assunta:  Le  Tentazioni  di  SanV Antonio. 

— — La  lapidazi'‘>ne  di  Santo  Stefano. 

— Appartamento  abbaziale:  Figure  allegoriche  entro  nicchie  e paesaggi  con  parabole. 

— Corridoio  del  chiostro:  La  Pietà,  l'Incoronazione  della  Vergine,  la  Visitazione. 


TOMMASO  DOLABELLA  K 


Scolaro  deU’Aliense,  Tommaso  Dolabella  figurò,  in  una  tela 
per  il  soffitto  della  Sala  del  Senato,  il  Doge  Pasquale  Cicogna 
che  adora  l’Eucarestia,  ùtiplorando  l’aiuto  divino  contro  una  pe- 
stilenza (fig.  92).  Come  il  suo  maestro,  cerca  spettacolosi  effetti 


KìK-  92  — Venezia,  Pahazzo  dei  Dogi,  Sala  del  Senato. 
Tomina.«o  Dolabella:  il  Doge  Pasquale  Cicogna  adora  l'Eucaristia. 

(Fot.  Xaya). 


di  movimento  tintorettesco,  con  la  molteplicità  dei  piani,  la 
varietà  delle  direzioni,  lo  scompiglio  delle  linee,  i tortili  atteg- 
giamenti. Il  chierico  con  la  croce  barcolla  in  una  direzione,  men- 
tre il  Patriarca  scivola  in  direzione  opposta  e par  s’involi  dalle 
sue  braccia  il  turibolo;  il  vescovo  che  guida  la  folla  si  scaraventa 


^ Nato  a Belluno  circa  il  1560;  a Venezia  scolaro  e aiuto  del  Vnssilacchi.  Nel  1595  era 
a Cracovia,  alla  corte  di  Sigismondo  II  di  Polonia.  Ivi  mori  il  27  gennaio  1650, 
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verso  l’altare:  gli  scorci  malsicuri  portano  lo  squilibrio  in  tutta 
la  scena.  Ovunque  è un  crudo  luccichio  di  rasi  tra  le  ombre  fu- 
mose, sulle  pieghe  dei  drappi  cartacei;  anche  le  carni  son  tese 
e lustre,  bucate  dall’ombra  nelle  maschere  di  cartapesta  dei  vec- 
chi in  primo  piano,  con  le  accentuazioni  reaUsticlie  proprie  al- 
l’Aliense.  La  fantasmagoria  del  mondo  tintorettesco  rimane 
estranea  a questa  barcollante  costruzione,  come  la  trama  argen- 
tea dei  bianchi  di  Paolo  perde  ogni  preziosità  nel  manto  che 
copre  una  figura  in  fondo  a destra,  inciso  da  pieghe  dure,  ina- 
ridito. 


i6o  — 


PIETRO  DAMINE 

1592  — Nato  a Castelfranco. 

A 20  anni  si  trasferisce  a Padova  con  la  famiglia.  Nel  duomo 
di  quella  città,  per  l’altare  del  Cav.  Selvatico,  firma  un  di- 
pinto raffigurante  S.  Girolamo.  L’altare  Selvatico  fu  eseguito 
dopo  il  1603  da  Girolamo  Selvatico. 

1617-19  — In  Chioggia,  chiesa  di  San  Domenico,  son  di  lui  due 
grandi  dipinti  con  lunetta  raffiguranti  Scene  di  miracoli,  da- 
tati 1617  e 1619,  e inviati  da  Padova. 

1620,  circa  — Per  il  Palazzo  del  Capitanio  a Padova  dipinge 
un  soggetto  storico:  Massimo  Valier  consegna  le  chiavi  della 
città  al  fratello  Silvestro. 

Il  20  dicembre  1619  Silvestro  entra  in  Padova  e rimane 
capitano  del  popolo  sino  al  17  marzo  1621.  Il  dipinto  è oggi 
nella  sala  di  adunanza  della  Giunta  Comunale. 

1612  — Data  e firma  una  pala  d’altare  raffigurante  l’Angelo 
Custode  e il  Transito  delle  anime  pie,  nella  Chiesa  di  >S.  Ago- 
stino in  Padova. 

P.  DE  C.  FRANCO  F.  AN.  DOMINI  MDCXII. 

Per  la  medesima  chiesa  aveva  dipinto  tre  grandi  quadri 
con  Miracoli  della  Vergine,  firmati,  ora  perduti.  Un’altra 
pala  d’altare  con  Miracoli  di  San  Domenico  si  trova  ora  nella 
chiesa  di  Martellago. 

1625  — Nella  chiesa  di  S.  Francesco  a Padova,  il  Daniini,  per 
incarico  dei  padri  francescani,  completa  la  parte  inferiore  di 
un  dipinto  di  Paolo  Veronese,  raffigurante  l’Ascensione,  che 
era  stato  mutilato  dalla  metà  in  giù,  per  furto.  Ricompletato 
il  dipinto,  i Padri  francescani  vi  posero  la  seguente  inscri- 
zione : « Quod  furto  nefario  elaboratissimae  tabula:  eximii  Parili 
\'eronensis  ademptum  fuerat,  curantibus  ca:nobii  Patribus  et 
felici  pennicillo  Petri  Damini  castrofrancani,  suppletum  est 
anno  domini  1625.  Die  XXVTII  martii  ». 


1631  — Nelle  Memorie  della  peste  di  Padova  (1631)  di  Giac. 

I-'iL.  Tomasino  foglio  26,  sotto  i morti  del  28  luglio,  è scritto 

«Pietro  Castel  l' ranco  Pittore  e suo  fratello 

^ 

In  una  delle  sue  prime  opere,  il  San  Girolamo  dipinto  per 
l’altare  della  cappella  Selvatico  nel  Duomo  di  Padova,  Pietro 
Damini  da  Castelfranco  riflette  grossamente  modi  veronesiani. 
Il  colore  è torbido,  impuro,  con  qualche  bella  nota  isolata,  ad 
esempio  il  rosso  fiamma  del  cappello  cardinalizio. 

Nella  grande  pala  del  Martirio  di  Santo  Stefano,  appartenente 
al  Museo  Civico  di  Verona,  la  composizione  ha  impronta  verone- 
siana,  e tra  le  figure  di  giovani  si  ripete  un  tipo  che  per  voler 
accostarsi  a quelli  di  Paolo  divieti  sbalordito  negli  occhi  aperti  e 
nelle  schiuse  bocche.  Il  colore,  come  in  molti  manieristi,  perde 
tutta  la  vivezza  e lo  splendore  veronesiano,  illanguidisce  e s’in- 
torbida. 

Lo  stesso  veronesianismo  annacquato,  appannato  nel  colore, 
smorzato  nel  grigio,  si  ritrova  nelle  storie  della  Vita  di  San  Be- 
nedetto, dipinte  da  Pietro  Damini  per  la  chiesa  dedicata  a questo 
Santo  in  Padova,  e nella  pala  d’altare  della  chiesa  di  Santa  Maria 
degli  Angioli  a Murano. 

S’afforza  invece  il  colore  nella  pala  della  chiesa  degli  Eremi- 
tani, raffigurante  la  Madonna  che  libera  un’anima  ghermita  dal 
demonio,  e,  in  basso,  i Santi  Tommaso  da  Villanova  e Francesco 
da  Paola.  Le  figure  dei  Santi  sono  salde,  brunite  e lucenti,  con 
bei  drappi  compatti  e robuste  note  realistiche.  La  Madonna  in 


* Bibliografia  su  Pietro  Damini:  C.  Ridolfi,  Le  .Meraviglie  eco.  con  aggiunte  dell'HA- 
DELM,  voi.  I,  1914,  voi.  II,  1924;  G.  Rossetti,  Descrizione  delle  pitture,  sculture  e architet- 
ture di  Padova  1765,  pag.  4;  P.  Brandolese,  Pitture,  sculture,  architetture  ed  altre  cose  no- 
tabili di  Padova,  I795,  P-  153:  Moschini,  Guida  di  Padova,  1817;  Gonzati,  La  Basilica  di 
S.  Antonio  di  Padova,  I,  248;  Federici,  Memorie  trevigiane,  Venezia,  1803;  Crico,  Lettere 
sulle  Belle  Arti  trevigiane,  Treviso,  1833;  Vendramin-Mosca,  Descrizione  di  l'icenza 
1779;  Moschini,  Itineraire  de  Venise,  1819,  p.  234  e 362;  A.  Moschetti,  La  prima  revisione 
delle  pitture  in  Padova  e nel  territorio,  1773-93,  Padova,  1904,  pag.  23  e 28;  Id.,  Botlett.  del 
Museo  Civico  di  Padova,  V,  pag.  112  e segg.,  VI,  p.  118;  Giac.  Fil.  Romasino,  .Memorie 
della  peste  di  Padova,  (1631),  Ms.  Padova,  Musco  Civico,  1464,  VI,  voi.  26;  Thieme,  .411- 
gemeines  Kùnstler  Lexikon  fur  bild.  Kunst. 
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gloria  richiama  Tiziano.  Anche  il  colore  s’accende  alla  tizia- 
nesca; torride  nubi  invadono  il  cielo. 

Questo  ineguale  pittore,  che  non  è certo  in  primo  ])iano  tra 
i manieristi  veneti  del  Cinquecento,  e che  in  un  quadro  dell’Ac- 
cademia  di  Venezia,  con  la  Madonna,  due  Santi  e quattro  mona- 


Fig.  93  — Castelfranco  Veneto,  Museo.  Pietro  Dainini:  Deposizione. 
(Fot.  P'iorentini). 


che,  appare  come  un  rubeo  imitatore  di  Giulio  l’ippi,  altrove 
come  seguace  dei  Bussano,  si  distingue  dalla  folla  dei  manieristi 
spogli  di  personalità  in  due  opere  di  superiore  bellezza:  il  Cristo 
deposto  nel  sepolcro  del  Museo  di  Castellranco,  e la  Crocefissionc 
nella  cappella  del  .Sacramento  della  chiesa  del  Santo  a Padova. 

Spira  dal  Cristo  deposto  di  Castelfranco  (fig.  93)  un  senso  di 
calma  profonda,  che  jiar  venire  di  lontano,  dall’eredità  rimasta 
nella  terra  natale  di  Giorgione.  Ampio  è lo  squadro  delle  forme 
tornite  dalla  luce  che  sfiora  la  salma  e le  figure  attorno,  lasciando 


Fij;.  94  — Padova,  Chiesa  del  Santo. 
Pietro  Dainini:  Crocefisso. 

(Fot.  Fiorentini). 
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in  ombra  il  pianto  delle  ]\Iarie.  Luce  e colore,  nella  loro  distribu- 
zione e nella  loro  qualità,  rispondono  a un  concetto  piuttosto 
sentimentale  ed  elegiaco  che  puramente  pittorico. 

Qualche  traccia  molto  visibile  d’inesperienza  tecnica  non 
riesce  ad  alterare  il  fascino  di  una  composizione  cosi  sobria  e pacata 
d’effetti.  Incorporee  neH’ombra,  staccano  in  luce  le  figure  dal 
fondo  con  imponenza  di  volume;  e un  ritmo  preciso  e piano  re- 
gola i movimenti  dei  portatori,  l’abbandono  della  salma,  quasi 
raffaellesco.  I^a  scena  si  svolge  nel  silenzio,  con  sacra  emozione; 
anche  l’ombra  della  Vergine,  protesa  verso  il  figlio,  non  turba 
la  pace  dei  funebri. 

Il  Crocefisso  di  Padova  (fig.  94)  è un’altra  rivelazione  di  per- 
sonalità dehcata  e profonda  nel  senso  elegiaco  del  colore,  nel 
cielo  grigio  che  all’orizzonte  si  schiara  di  un  malinconico  crepu- 
scolo rosa-viola,  nelle  carni  del  Cristo  ombrate  di  grigio,  nel 
bianco  spento  del  pannilino  sui  fianchi.  Anche  il  rosso  del  manto 
di  vSan  Giovanni  è opaco,  e il  manto  della  Vergine  prende  una 
tinta  indefinibile  tra  il  violaceo  e il  bronzeo,  in  accordo  col  pallore 
del  volto. 

Delicata  è la  modellatura  del  Cristo,  tornito  in  puro  avorio, 
portato  in  alto  dalla  croce  sottile,  con  due  tocchi  di  luce  sul  volto 
chino  neU’ombra  di  una  corona  di  spine,  come  irto  cappuccio 
da  cui  sfuggali  bagliori.  Il  grido  selvaggio  della  Vergine  e di  San 
Giovanni,  l’agonia  degli  occhi  aperti  di  Cristo,  si  disperdono  nel 
soffio  di  delicato  lirismo  che  spira  dalle  linee  raccolte,  dal  color 
silenzioso,  dal  grigio  sconfinato  del  cielo  sulla  terra  deserta  e de- 
solata. Nessuna  fra  le  tante  opere  del  mediocre  maestro  può  in 
qualche  modo  approssimarsi  a queste  due  di  eccezione,  ove  Pietro 
Damini  strappa  al  colore  e alla  linea  qualche  accento  sublime. 


PAOLO  PIAZZAI. 


Un  altro  maestro  di  Castelfranco,  Paolo  Piazza,  nella  vasta 
composizione,  firmata,  della  chiesa  di  San  Paolo,  raffigurante 
San  Silvestro  che  battezza  Costantino  (fig.  95),  trae  dal  Tintore tto 
il  gnippo  di  mendichi  a destra,  pur  seguendo  principalmente, 
nel  resto  del  cpiadro,  gli  esempi  di  Jacopo  Passano,  da  cui  trae, 
non  solo  tipi  quali  il  vecchio  Sacerdote  e Timperatore  col  suo 
aguzzo  profilo,  ma  anche  una  costante  ricerca  ritrattistica  e 
l’introduzione  di  svariati  motivi  di  natura  morta:  armature, 
vasi,  oggetti  vari  sparsi  nei  vuoti,  senza  la  naturalezza  delle  cose 
gettate  da  Jacopo  Passano  ne’  suoi  quadri  come  fonti  di  luce 
e parti  essenziali  delle  scene.  Nell’imitazione  di  Paolo  Piazza, 
esse  perdono  la  vita  che  loro  dava  il  maestro  per  scendere  al  li- 
vello di  esercizio  scolastico  meccanicamente  eseguito,  senza 
l’aiuto  di  una  vivace  sensibilità  pittorica.  La  stessa  impronta 
di  laboriosa  fatica  e di  scarsa  sensibilità  si  scorge  in  tutta  la 
composizione  arida,  compassata,  equilibrata.  Anche  il  colore  è 
arido,  nelle  carni  rossastre,  e crudo  è il  contorno  delle  figure 
secche,  come  ritagliate  in  grosso  cartone.^ 


* Nacque  a Castelfranco  nel  1557;  e tu  seguace  dei  Bassano.  Circa  il  1603  vesti  l'abito 
dei  Cappuccini  c prese  il  nome  di  Fra’  Cosimo.  Fu  in  Germania  alla  Corte  di  Rodolfo  II, 
a Roma  e in  Umbria  tra  il  1608  c il  1616;  figura  nella  Fraglia  pittorica  dal  1594  al  1596. 
Mori  nel  1631. 

^ .\ltra  sua  opera  firmata  in  Venezia  è la  Predica  di  San  Paolo  nella  stessa  chiesa  di 
San  Paolo.  Dipinse,  a chiaroscuro,  nella  chiesa  del  Redentore,  La  Vergine  fra  Santi,  supplicata 
dal  Doge  e dalla  Signoria  per  la  liberazione  di  Venezia  dalla  peste,  cercando  chiassosi  effetti 
col  soldatone,  il  vessillo  ad  arrotolato  cartiglio,  la  gran  croce  curiosamente  trasversa  sul 
cielo.  Kscgui  inoltre  nella  stessa  chiesa  figure  monotone  di  Sibille,  Dottori,  Profeti,  Evange- 
listi a chiaroscuro,  che  simulano,  con  effetto  di  gusto  assai  dubbio,  le  statue  destinate  alle 
nitide  nicchie  del  Palladio,  scavate  nel  vivo  del  muro. 
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MATTEO  INGOIA  ». 

Era  i tardi  seguaci  del  Veronese,  ricordiamo  il  ravennate 
Matteo  Ingoli,  scolaro  di  Alvise  Benfatti,  che  nel  quadro  della 
Galleria  di  Venezia,  raffigurante  Cristo  in  gloria  e Santi  (fig.  96), 
mostra  larghezza  e bravura  pittorica.  Non  vi  manca,  nel  paese 
e nel  vescovo  a sinistra,  qualche  assonanza  con  opere  emiliane 
della  cerchia  di  Bartolommeo  Passarotti,  e,  nella  posa  dell’an- 
giolo che  a destra  regge  il  Cristo,  una  lontana  eco  di  motivi  cor- 
reggeschi;  ma  il  modello  preferito  dal  Ravennate  è Paolo  Ve- 
ronese, sugli  esempi  del  quale  egli  si  studia  di  far  girare  le  luci 
sulla  rosa  delle  figure,  di  trarre  effetti  dalle  sete  marezzate,  di 
comporre  ad  insieme  decorativo  la  scena.  Neirimmagine  dell’E- 
terno,  soleggiata  dall’alto,  e nel  Santo  in  ginocchio  presso  il 
\’e.scovo,  può  scorgersi  qualche  avvicinamento  a le  forme  del 
Palma  Giovane.  Si  sente  tuttavia  nascosta,  nella  solidità  pla- 
stica delle  figure,  l’origine  romagnola  del  àlaestro,  la  sua  cono- 
scenza del  tardo  Cinquecento  emiliano. 

Ee  figure  del  Santo  martire  e del  Vescovo  nella  pala  dell’Ac- 
cademia  sembrano  emulare  il  Pordenone  in  imponenza  di  forme, 
e l’impronta  di  quel  maestro  friulano,  nel  quadro  del  Museo  Ci- 
vico di  Ravenna,  raffigurante  V Istituzione  dell’ Eucarestia  (fig.  97), 
può  scorgersi  nel  Santo  Vescovo  in  atteggiamento  enfatico 
di  sorpresa  e nella  secca  tagliente  figura  del  beato  Giusti- 
niani, con  le  pieghe  sfilate  del  camice  e il  profilo  arcaistico,  de- 
rivato già  dal  tipo  di  Gentile  all’opera  del  focoso  friulano.  L’ar- 
chitetto si  compiace  di  una  costruzione  complessa  di  masse  umane 
e murarie:  sul  piano  marmoreo  sopra  elevato  imposta  di  sbieco 
la  mensa  con  gli  Apostoli  raccolti  in  breve  spazio,  e dietro  la 
mensa  un’imponente  successione  di  arcate,  pilastri  e colonne. 


' Pittore  e architetto  di  Ravenna,  nato,  secondo  il  Ridolfi,  nel  1587,  secondo  il  Ricci 
nel  1585,  morto  di  peste  in  Venezia  nel  1631.  In  San  Sebastiano  di  Venezia  sono  di  lui  sci 
quadri  della  Vita  di  Maria:  un  altro  quadro  è in  .San  Teonista  di  Treviso,  e uno  a Ravenna, 
nel  Museo.  Il  quadro  di  Brera,  col  Kitrovamento  della  Croce,  proveniente  dalla  chiosa  parroc- 
chiale di  .Mirtino,  oggi  non  si  ritrova. 


l'ig.  96  — Venezia,  R.  Galleria.  Matteo  Ingoli:  Pala  d’altare. 
(Fot.  Alinari). 


I 


I 


I 


Fig.  97  — Ravenna,  Pinacoteca  Civica. 
Matteo  Ingoli;  V Istituzione  dell' Eucarestia. 
(Per  cortesia  del  Prof.  Santi  Muratori). 
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veduti  anch’essi  di  sbieco,  così  che  la  luce,  entrando  dall’arcata 
aperta  nel  fondo  a sinistra,  scivoli  sulle  sporgenze  e s’addentri 
nei  cavi.  La  bianca  tovaglia  e il  piano  marmoreo  della  sala  rac- 
colgono il  maggior  lume;  e 1’addensarsi  degli  Apostoli  intorno 
alla  mensa  ra\’\'iva  con  l’ombra  l’intensità  e la  mobilità  dei  ri- 
flessi sulle  sixperfici  polite  dei  marmi,  delle  carni,  dei  drappi. 

ìì  una  luce  limpida  e fluida,  che  tutto  avvolge,  e che  s’ac- 
corda con  la  morbidezza  delle  accarezzate  superfici,  dove  è forse 
ancora  qualche  reminiscenza  del  Correggio,  \ùsibile,  anche  tra- 
verso il  tipo  tizianesco,  nei  molh  contorni  del  Cri.sto  e nei  linea- 
menti convessi  di  San  Matteo  in  ascolto  deU’angelo.  La  testa 
dell’apostolo  sul  margine  a destra,  col  volto  in  ombra  e il  gran 
cespuglio  della  barba  e dei  capelli  spumanti  di  luce,  è la  più  \n- 
vida  nota  pittorica  del  quadro,  ove  gli  influssi  del  Veronese,  del 
Pordenone,  e quelli  indeboliti  del  Correggio,  si  raccolgono  in  un 
insieme  ben  composto,  ma  troppo  accarezzato  e calmo,  di  trojqK) 
untuosa  maniera,  perchè  possa  sentiivisi  qualcosa  di  più  che  la 
virtuosità  del  pittore  e il  giusto  occhio  dell’architetto. 

Più  aspro,  e anche  più  forte,  appare  Matteo  Ingoli  nella  Na- 
tività di  Maria  (fìg.  qS),  dipinta  per  la  clùesa  di  San  Sebastiano 
in  Venezia,  ove  i tipi  delle  ancelle,  le  vesti  di  broccato,  le 
chiome  a cincinni  alluminati,  palesan  l’influsso  dei  seguaci  di 
Paolo  \'eronese.  Ma  il  senso  costruttivo,  chiaramente  plastico, 
che  s’afferma  nei  gruppi  staccati  con  durezza  dall’ombra,  porta 
naturalmente  l’Ingoli  verso  un  tintorettismo  alla  maniera  del 
Palma  Gio\dne,  visibile  nelle  carni  brunite  e nelle  vesti  di  tono 
spento  di  San  Gioaccliino  e delle  figurine  attorno  al  letto.  Ru- 
vidi sono  i tipi  delle  figure,  marcati  d’ombra,  plebei;  ma  la  distri- 
buzione dei  gruppi  nello  spazio  largo  e ben  definito,  e la  costni- 
zione  di  ciascuno  di  essi  e della  salda  immagine  di  San  Gioac- 
chino, rivelano  l’architetto,  il  sicuro  compositore  di  ritmi  spa- 
ziali. La  scena  si  svolge  in  larghezza;  appena,  dietro  il  gruppo 
piramidale  delle  donne,  un  interno  di  cucina  quasi  bassanesco 
introduce  un  suggerimento  di  profondità.  Anche  il  colore  acquista 
significato  costruttivo  nelle  mani  del  pittore  architetto;  rubeo 
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al  centro,  come  acceso  dal  riflesso  della  conca  di  rame,  s’illivi- 
disce nei  gruppi  laterali,  dando  alle  carni  e alle  vesti  la  brunitura 
propria  del  Palma. 

Tra  le  ultime  opere  del  Ravennate  è la  pala  d’altare  della 
chiesa  di  S.  Maria  del  Rosario  a Venezia,  firmata  e datata  1630. 
Presenta  la  Madonna  col  Bambino  e Sant’Anna  in  gloria,  San 
Domenico  in  ginocchio  sopra  un  piedistallo  di  marmo,  con  un 
rosario  in  una  mano,  in  atto  di  indicare  al  popolo  la  divina  ap- 
parizione. A sinistra,  un  gruppo  di  quattro  Santi  spicca  sul  cielo 
di  un  grigio  smorto  e un  po’  torbido,  con  nubi  appena  argentate. 
In  questo  dipinto  a colori  bassi  e soffocati  Matteo  Ingoli,  ancor 
seguace  del  Veronese,  più  che  nei  quadri  della  chiesa  di  San  Se- 
bastiano e dell’Accademia,  partecipa  all’aridità,  all’indifferenza 
immaginativa  dei  minori  manieristi  in  Venezia.^ 


* .\ltro  seguace  del  Veronese  fu  Jacopo  Beltrame,  che  dipinse  un  Cenacolo  di  Cristo, 
firmato,  nella  chiesa  di  San  Pietro  di  Castello:  insignificante  opera  di  pigro  imitatore  di 
Paolo. 
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ODOARDO  l'IALETTI  i. 

Difficile  scorgere  il  tintorettismo  del  bolognese  Odoardo  Eia- 
letti  nel  quadro,  firmato,  deH’Es/flst  di  San  Giacomo  (fig.  gg), 
dipinto  per  la  chiesa  di  San  Giuliano  a Venezia,  nonostante  il 
metodo  tintorettesco  di  strisciar  di  luce  le  grosse  pieghe  del 
mantello  di  un  Orientale  ai  piedi  del  Santo.  La  compatta  figura 
di  San  Giacomo  e il  groviglio  dei  demoni  fra  le  tenebre  rispec- 
chiano l’origine  del  pittore  da  Bologna  popolata  di  opere  del 
fiammingo  Calvaert,  e anche  l’angiolone  che  si  gonfia  sulle  nu- 
vole è piuttosto  spiegabile  con  l’arte  del  vecchio  Procaccini 
che  con  quella  del  Tintoretto.  Appena  merita  menzione  questo 
pittore  goffo,  pesante,  sperduto,  con  la  sua  inabilità,  nel  facile 
mondo  manieristico  veneziano. 


^ Nacque  a Bologna  il  i8  luglio  1573;  studiò  a Bologna  e a Venezia,  ove  fu  seguace  del 
Tintoretto;  figura  nella  Fraglia  pittorica  dal  1604  al  1612;  mori  a Venezia  nel  1638  (?).  Di- 
pinse. nella  chiesa  dei  Santi  Giovanni  e Paolo,  due  quadri:  il  Hedeniore  tra  Santi  e il  Mi- 
racolo di  San  Domenico  che  salva  un  libro  dalle  fiamme,  in  condizioni  di  luce  e di  conser- 
vazione poco  favorevoli.  Il  secondo  mostra  afluiità  con  tipi  d’arte  hassancsca;  nel  primo 
si  notano,  oltre  reminiscenze  dei  Bassano,  caratteri  vicini  all’arte  di  Palma  il  Giovane.  Vi 
si  scorge  inoltre,  come  ricordo  delle  origini  emiliane,  qualche  Mlungamento  parmigiani- 
nosco  di  figura. 


Pii?.  09  — Venezia,  Chiesa  di  5ian  (liiiliano. 

ICdoardo  Pialelti:  L’eslasi  di  San  Giacomo. 

(Poi.  Piorentini). 

i 
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PIETRO  DE  MERA,  detto  IL  FIAMMINGO  P 

Pietro  de  Mera,  detto  il  P'iamiiiingo,  olandese  trapiantato, 
nella  seconda  metà  del  Cinquecento,  a Venezia,  ove  ancor  lavo- 
rava nel  1639.  dimostra  debole  tintorettesco  nel  San  Giovanni 
in  Patmos  dei  magazzini  di  Palazzo  reale,  mentre  nel  Battesimo 
della  chiesa  dei  Santi  Giovanni  e Paolo  (fig.  100)  si  studia  d’in- 
trodurre la  nota  veronesiana.  Il  cielo  di  un  azzurro  pallido  e gli 
angiolini  con  veli  rosati  intorno  all’Eterno,  il  paese  con  alberi 
stenti  disposti  a ghirlanda  come  in  un  giardinetto  per  gioco  di 
bimbi,  son  dovuti  certo  a uii  confuso  intento  decorativo  del  ma- 
nierista esotico.  In  quel  paese  pelato,  tra  gli  alberetti  radi,  le  fi- 
gure si  dispongono  anch’esse  a ghirlanda,  che  ha  nel  centro  Cristo 
e il  Battista. 

Pittore  grosso,  materiale,  facilone,  Pietro  Mera  trac  dagli 
esempi  di  Giulio  Romano  il  tipo  del  Battista  e la  muscolatura 
del  torace  a bozze  come  di  sassi;  annerisce  le  ombre;  forma  di 
grossi  cannelli,  come  con  un  pennellone,  alla  lesta,  le  pieghe  delle 
vesti,  che  diventali  tubi  nel  drappo  dell’angelo  nasuto;  taglia 
gli  alberi  nel  cartone;  introduce  motivi  di  sapor  giullaresco,  e 
scimmiotteggia  con  grossolano  spirito  i grandi  esemplari. 

Dal  \'eronese  trae  anche  la  gloria  d’angioli  intorno  al  rag- 
giante monogramma  di  Cristo,  nella  Circoncisione  a riscontro 
(fig.  loi),  e la  figura  del  vegliardo  ammantato  e barbato  sul  mar- 
gine a destra,  mentre  molte  teste  di  assistenti  alla  scena  portano 
impressi  i segni  del  naturalismo  nordico. 

Nella  parte  inferiore  i personaggi,  aggruppati  in  modo  da 
seguir  la  linea  della  scalinata  e del  parapetto,  formano  un  gran 
nodo  che  ha  nel  centro  il  gruppo  del  sacerdote  e di  Gesù.  Per 
meglio  raggiungere  la  simmetria,  si  dilata  a campana  il  manto 
del  sacerdote,  all’unisono  con  la  posa  sgangherata  dell’infante 
grassoccio.  Un  vivido  effetto  decorativo  risulta  da  questa  dispo- 


^ Pittore  di  Bruxelles,  lavorò  a Firenze  c poi  a Venezia  tra  il  1579  c il  1639. 
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Fig.  100  — \'enczia,  Chiesa  dei  Ss.  Giovanni  e Paolo. 
Pietro  Mera:  Il  Battesimo  di  Gesù. 

{Fot.  Fiorentini). 
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sizione  di  elementi,  accresciuto  dai  ripetuti  squarci  azzurri  delle 
vesti. 

Nel  coro  della  Chiesa  di  San  Francesco  delle  Vigne,  nel  pre- 
sentar la  Vergine  che  porge  il  Bambino  a San  Francesco,  e,  sulla 


Fig.  loi  — Venezia,  Chiesa  dei  Ss.  Giovanni  e Paolo. 
Pietro  Mera:  La  Circoncisione  (particolare). 

(Fot.  Fiorentini). 


terra,  i Santi  Giovanni  Evangelista  e Giovanni  Battista  con  un 
committente  in  orazione,  il  maestro  olandese  si  accosta  alla  ma- 
niera del  Palma  Giovane,  pur  foggiando  su  moduli  veronesiaui 
la  figura  di  San  Giovanni  Battista.  Notevole,  in  questo  quadro 
che  rappresenta  rultima  fase  dell’arte  di  Pietro  IMera,  è il  fondo 
di  cielo,  d'un  grigio  caliginoso,  con  una  luce  smorta  all'orizzonte. 
Nella  testa  rubiconda  del  committente  si  riconosce  Pimpronta 
nativa  dell’Olandese  trapiantato  in  Venezia. 


Venturi,  Storia  ddVArte  Italiana,  IX,  7. 
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JACOPO  PALMA  IL  GIOVANP:. 

1544  — Nasce  in  \’enezia  Jacopo,  figlio  di  Antonio  Palma,  ni- 
pote di  Palma  il  Vecchio. 

1559  — Narra  il  Ridolfi  che  Jacopo,  quindicenne,  si  esercitava 
a copiar  le  migliori  ])itture  di  \’enezia,  fra  cui  il  San  Lorenzo 
di  Tiziano  nella  chiesa  dei  Crociferi.  Quivi  conobbe  Guido- 
baldo  d’Urbino,  e gli  fece  il  ritratto  mentr’era  intento  ad  a- 
scoltare  la  messa;  di  che  coni])iaciutosi  il  principe,  volle  presso 
di  sè  il  quadro  e la  co])ia  del  San  Lorenzo,  e invitò  alla  sua 
corte  il  giovane  artista,  che  vi  fece  « copia  d’alcune  opere  di 
Raffaello  e di  Tiziano  ».  Di  lì  lo  mandò  a Roma  presso  il  car- 
dinale suo  fratello;  e a Roma  Jacopo  «per  anni  otto  sen 
visse,  disegnando  le  più  ])regiate  statue  di  Roma,  e in  ])arti- 
colare  ritrasse  il  cartone  di  Michel’Angelo  Buonarroti,  e le 
pitture  di  Polidoro,  piacendogli  molto  qrrella  maniera,  perchè 
si  approssimava  (diceva  egli)  allo  stile  \’enetiano  ». 

1568  — Stanco  di  stare  a Roma,  il  Palma,  secondo  il  Ridolfi, 
sarebbe  ritornato  ad  l'rbino  a mostrar  le  sue  opere  al  duca, 
e di  lì  a \'enczia,  di  dove,  non  trovando  lavoro,  sarebbe  tor- 
nato nuovamente  a Roma  per  breve  tempo.  Il  Bokghixi, 
invece,  nel  Riposo  (pag.  457),  dice  che  Jacopo  tornò  a \'e- 
nezia  di  23  anni,  e che  le  sue  iirime  opere  in  patria  furono  i 
due  quadri  di  vSan  Nicolò  dei  l'rari,  rapi^resentanti  la  Depo- 
sizione e la  Discesa  al  Limbo. 

1580  — Data  di  una  pala  in  vSan  Martino  di  Senigallia,  rajipre- 
sentante  la  \'ergine  con  il  Bambino  e i Santi  Francesco  di  Paola 
e Filippo  Bcnizzi. 

1583,  IO  maggio  — In  (juesta  data  son  registrati  vari  paga- 
menti per  le  pitture  dei  Crociferi. 

«Al  magnifico  Signor  Jacomo  Palma...  per  le  pitture  del 
suffitto  della  chiesiola  et  per  lindorar  ducati  100»;  «...  per 
la  pala  dell’altar  li  tre  maghi  ducati  40»;  «...  ])er  il  quadro 
dov’è  il  dose  Zen  et  Illustris.simi  Procuratoli  ducati  63»; 
«...  per  li  quadri  della  sagrestia  come  metera  su  il  quadro 
del  seipente  ducati  30  » (Cfr.  H.\df.lx,  note  al  Ridoi.fi). 
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1583,  23  dicembre  — Jacopo  Palma  riceve  93  lire  a saldo  della 
pala  con  V Adorazione  de’  Magi,  per  l’altare  dei  Crociferi 
(Hadeln,  nota  al  Ridolfi). 

15S6,  IO  marzo  — Riceve  una  caparra  di  20  ducati  per  i tre  qua- 
dri con  fatti  della  vita  del  doge  Cicogna,  destinati  ai  Croci- 
feri. Le  spese  e i pagamenti  proseguono  per  tutto  Panno  e 
per  l’anno  successivo,  fino  all’ii  agosto  1587,  in  cui  l’artista 
riceve  80  ducati  per  saldo  (H.vdeln,  note  al  Ridolfi). 

1589,  14  agosto  — «...  al  signor  Jacomo  Palma  pitor  jier  sua 
fatura  per  haver  depento  9 quadri  nel  suffito  et  per  farlo 
indorar  et  far  chiaroscuro  ducati  100  ».  Il  iiagamento  riguarda 
le  pitture  del  soffitto  della  sagrestia  dei  Crociferi  (Cfr.  Hadeln, 
note  al  Ridolfi). 

1591,  20  settembre  — « Per  contadi  al  signor  Jacomo  Palma 
pitor  per...  meter  su  il  quadro  sopra  la  porta  della  chiesiola 
verso  il  campo,  il  quale  è fornito  et  è nella  sagrestia  delli 
jiadri...  ».  Il  pagamento  si  riferisce  al  quadro  con  la  Flagella- 
zione, sopra  la  porta  d’ingre.sso  dei  Crociferi.  Ibi  primo  pa- 
gamento di  14  lire  è registrato  in  data  12  novembre  1590  «per 
tor  azuro  da  meter  nel  quadro  nel  hospitale  sopra  la  porta  » 
(Cfr.  Hadeln,  note  al  Ridolfi).  ^ 

1593  — Data  di  una  pala  di  Jacopo,  ora  nel  museo  di  Mont- 
pellier, rappresentante  il  Martirio  di  un  Santo  vescovo;  forse 
(piella  ricordata  dal  Ridolfi  in  Sant’ Jacopo  di  Murano. 

1595,  14  aprile  — ■ « Per  tanti  contadi  al  eccellentissimo  Palma  per 
le  terlise  delli  quadri,  ch’ha  d’andare  da  dritto  il  choro  du- 
cati IO  ». 

I595-  4 giugno  — « ...  al  signor  Giacomo  Palma  per  azuro  messo 
al  quadro  ultimo  messo  da  dritto  il  Choro  ». 

1595,  16  novembre  — « ...  al  ecc.mo  Palma  per  azuro  ch’è  an- 
dato nelli  doi  quadri  da  dritto  il  choro  ducati  9 ». 

I pagamenti  si  riferiscono  ai  tre  quadri  del  coro  dei  Cro- 
ciferi, con  l’Andata  al  Calvario,  la  Crocifissione,  e la  Discesa 
al  Limbo  (Cfr.  Hadeln,  note  al  Ridolfi). 

1595  — Data  di  una  pala  d’altare  nella  parrocchiale  di  San 
Rocco  a vSpinone  dei  Castelli  (Bergamasco),  rappresentante 
un  San  Francesco. 
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1506.  4 zpcùt  — t al  fàgjfg  Giacnsao  Piiì-na  per  e saldo 

deffi  dot  csadri  s^xxo  I'^tc^ebo  nf^  sa  per  le  feste  di  Pasqua 
iire  ^3.  dctkli  1-2  m.  !.■  pcecedeate  pa-garuano  «per  azuro» 

€T2  Stero  farro  ìì  9 iebiiraào  defio  stesso  snao.  Aadie  queste 
opere  erzao  destenzte  ai  CrocSeii.  ina  il  Rikiui  però  lìcrada 
sodo  Totezuo  OH  solo  qudro.  rn^a  delle  Fùàwn  di  f reròùir 
<Ctr.  Haj>£i_v.  aote  al  RirocJi  . 

ly^  — Data  defi'alteie  eretto  dal  \'ittoria  sella  còàesa  di  San 
Zaccaria;  la  pala,  càe  lo  scoltore  voOe  eseguita  dall'airicD 
Jacopo  Paitea.  deve  essere  salato  posteiìase  a questa  data. 

150G1  — Data  dcBa  pala  d^  dacsao  di  Traxi,  rappresentante  i 
5«Kf  Jeniim^  e Domagmuo. 

1600  — La  data  4 HDC-Meas-Dec.  ► è iudicata  sopra  uu  trave 
nel  soStto  della  sala  terraia  dell'Ateneo  Veneto,  e iodica 
pr-^hebCmentc-  il  teronae  dei  dipiati. 

i6or  — Data  di  una  pala  con  TAssiuifa  cJ  Apostoli,  nel  duomo 
di  Sarxsepc4cio. 

1610  — Nella  cnif-sa  parrocchiale  di  Noaie  vime  cofiocata  una 
pala  del  Pah&a.  rappresentaste  l’.lssamisov  d^So  Vfrpm^, 
in  sosdtszàooe  della  pala  del  Cima  iFedhski^.  * 

1615  — Data  dpìla  tela  ratesurante  il  do^e  XIorcMtomio  Mnmmo 

mdc^MmU  Im  mssistiio  dsi  S^mti  Poércmi,  nell'andito  ^ 

del  Maggirr  Coesigjio  in  Palazzo  Ducale. 

161S,  8 setteabee  — • Recivi  io  Jacopo  Palma  dal  mc^to  leve- 
rendo  padre  Doo  Da^'Tt  da  Padova  procurator  di  Santa  Gin- 
stina  lire  mìTte  e novanta  per  resto  della  palla  feceli  per  la 
sua  chiesa  ..  ».  • 

Si  riferisce  alla  pala  di  Santa  Ghistnia.  che  rappresenta 
Smu  Biueditio  che  ricese  meOs  rdigùme  i irnmcimlli  ilouro  e 
Placido  iCfr.  Haj>eijc.  note  al  RiDOLn». 

1619  — .\coordo  fra  due  deputati  della  Scuola  del  Rosario  di 
Trexùso  e il  pittore  Jacopo  Palma,  perdiè  cjnest 'ultimo  di- 
vulga in  tre  quadri  i Qmimdici  misteri  dei  Rosmrio  e le  Cinque 
sAiBe.  per  il  prezzo  di  550  dncatL  D pittore  ricevette  100 
dnc3ti  per  caparra,  ma  non  dipinse  che  il  cjuadro  dei  Misteri 
gaudiosi,  anccr  oggi  in  San  Nkrtó  di  Treviso  (Federici». 
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lóig,  17  agosto  — Il  Palma  da  Venezia  scrive  a Camillo  Gior- 
dani agente  del  duca  d’Urbino,  informandolo  che  la  pala 
è già  terminata  e che  sta  preparandone  la  spedizione. 

1619,  4 settembre  — Vengono  pagati  a Giustiniano  Bartoli  teso- 
riere del  duca  d’Urbino  118  scudi  e 50  bolognini  « per  altret- 
tanti rimessi  da  lui  a Venetia  » al  Palma,  e per  le  spese  di  tra- 
sporto e gabella  della  pala. 

Il  primo  documento  è pubblicato  dal  Calzini  (in  Rassegna 
bibliografica  dell’ arte  italiana,  1901),  e riferito  aW Annunciazione 
di  Sant’Agostino  di  Pesaro,  perchè  l’originale  della  lettera  si 
trova  nella  Oliveriana  di  Pesaro;  il  secondo  è pubblicato  dallo 
vSc.AT.ASSA  (in  id.,  1904)  e riferito  alla  pala  del  duomo  di  Urbino, 
rappresentante  V Imperatore  Eraclio  che  porla  la  Croce.  È 
evidente  però  che  riguardano  entrambi  la  medesima  opera. 
1627,  I aprile  — Jacopo  Palma,  sano  di  corjro  e di  spirito,  fa 
testamento,  chiedendo  di  essere  sepolto  nella  tomba  che  si 
è fatto  fare  nella  chiesa  dei  Santi  Giovanni  e Paolo.  Ricorda 
la  figlia  Giulia,  maritata  a Giovan  Antonio  Pretti,  e l’altra 
figlia  Chiara,  che  viene  nominata  esecutrice  del  testamento, 
e maggiormente  beneficata  perchè  vedova,  malata,  senza  ri- 
sorse, e con  un  figlio  a suo  carico;  a quest’ultimo,  che  si  chiama 
Giacomo,  destina  tutto  ciò  che  appartiene  all’arte,  purché 
si  dedichi  alla  pittura  e prenda  il  nome  della  famiglia  Palma. 
Altri  eredi  sono  Giacomo  Alborello  suo  allievo  (ricordato 
anche  dal  Ridolfi)  e Maria  Miona  sua  domestica,  il  cui  figlio 
sta  presso  di  lui  ad  apprendere  l’arte.  Nomina  infine  Do- 
menico Tintoretto,  al  quale,  in  ricordo  della  loro  stretta  ami- 
cizia, lascia  quattro  disegni  da  scegliere  a suo  piacere  (Cfr. 
R.  De  M.as-L.^trie,  in  Gaz.  des  Beaux-Arts,  1867). 

1628  — Muore  in  Venezia  Jacopo  Palma,  di  catarro,  secondo 
il  Ridolfi,  e viene  sepolto  in  San  Giovanni  e Paolo. ^ 


^ Bibliografia  su  Jacopo  Palma  il  Giovane:  Boschini  M.,  Le  ricche  miniere  della  pit- 
tura veneziana,  Venezia,  1674;  Baldixucci  F.,  Xotizie  dei  professori  del  disef^no,  Firenze, 
1846;  Ridolfi  C.,  Le  Meraviglie  dell'Arte,  ed.  1).  von  Hadeln,  Berlino,  1924;  Fkderici 
D.  M.,  Memorie  trevigiane  sulle  opere  di  disegno,  Venezia,  1803;  T^anzi  I^.,  Storia  pittorica 
d'Italia,  Milano,  1825;  R.  De  Mas  Datrik,  Le  testament  de  Jacopo  Palma  le  jeune,  in  Ga- 
tette  des  Beaux-Arts,  1867;  Frizzoni  G.,  Opere  di  pittura  venete  lungo  la  costa  meridionale 
dell'Adriatico,  in  Bollettino  d'Arte,  1914;  Dorenzetti  G.,  Venezia  e ti  suo  estuario,  Milano, 
s.  d.;  Inventario  degli  oggetti  d'arte  d'Italia,  1,  Provincia  di  Bergamo,  Roma,  1931. 
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Al  declivio  del  secolo  XVI,  quando  l’età  d’oro  dell’arte  ve- 
neziana stava  per  chiudersi,  Jacopo  Palma  Giovane  assunse  il 
grado  di  caposcuola,  o almeno  di  rappresentante  più  tipico  del- 
l’eclettismo veneto,  diretto  a fondere  in  un  genere  di  pittura 
facile  e appariscente,  tutto  abilità  meccanica,  gli  insegnamenti 
di  Tiziano,  del  Tintoretto,  del  Veronese,  dei  Passano.  Alle  due 
prime  fonti  si  attiene  principalmente  questo  fondatore  del  ma- 
nierismo veneziano,  che  si  diffuse  anche  oltre  Venezia,  a Firenze, 
dove  fu  principalmente  portato  dal  Ligozzi,  a Roma  da  Giuseppe 
Porta  detto  Salviati  e da  Federigo  Zuccari,  a Napoli,  nelle  pit- 
ture di  Fabrizio  Santafede. 

Tra  le  prime  sue  opere  in  Venezia  fu  probabilmente  la  tela 
della  Sala  del  Maggior  Consiglio,  raffigurante  il  Papa  che  per- 
meile ad  Oliane  di  recarsi  presso  il  Barbarossa,  suo  padre,  a Irallar 
di  pace  (fig.  102);  ivi  il  pittore,  di  recente  ritornato  da  Roma, 
sembra  prendere  a guida  il  Fiorentino  venuto  dalla  scuola  di 
Francesco  Salviati  ad  acclimatarsi  in  Venezia,  Giuseppe  Porta, 
che  dal  maestro  prese  il  nome.  Il  Palma  è ancora  un  principiante 
che  trattiene  architetture  e figure  entro  compassate  guide  verti- 
cali, e appena  nel  gruppo  di  curiosi  sopra  e intorno  al  bancale 
in  angolo  a destra  osa  qualche  ardimento  di  scorci,  qualche  gioco 
articolato  di  piani,  qualche  contrasto  tintorettesco  d’ombra  e 
luce.  Cominciano  ad  apparire  nelle  teste  degli  assistenti  alla  scena 
le  sue  tendenze  verso  il  ritratto,  e nel  capriccioso  chiudersi  della 
gran  conchiglia  di  un  manto  attorno  la  figura  di  Ottone,  la  sua 
tendenza  verso  la  libertà  decorativa  del  barocco. 

Il  tintorettismo,  assai  limitato  in  questo  dq)into,  si  estende 
a tutta  la  scena  dell’Assa//o  dei  Crociali  a Coslanlinopoli  (fig.  103), 
nella  stessa  sala  del  Palazzo  Ducale,  rivelandosi,  piuttosto  che 
nei  tipi  delle  figure  e nel  modellato,  nello  studio  di  raggiungere 
un  effetto  luministico  mediante  grovigli  di  filamenti  luminosi, 
con  metodo  grafico,  minuto  e disinvolto  insieme,  da  Parenzano 
del  tardo  Cinquecento. 


Fig.  102  — Venezia,  Palazzo  Ducale:  Sala  del  Maggior  Consiglio. 

J.  Palma  il  Giovane: 

Il  Papa  permette  ad  Ottone  di  recarsi  presso  il  padre  Barbarossa  per  trattare  la  pace. 

(Fot.  Naya). 
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Quando  invece  il  Palma  Giovane  dipinge  San  Bartolomeo  fla- 
gellato da  manigoldi  (fìg.  104)  per  la  chiesa  dedicata  a questo  Santo 
in  Venezia,  si  presenta  sicuro  costruttore  e forte  inteq)rete  del 
Tintoretto.  Tizi.ino  è presente  nella  figura  del  Santo  e nell’angio- 
lino  che  scende  a volo  verso  il  martire,  ma  il  Robusti  è fonda- 


Fif».  103  — Venezia,  Palazzo  Ducale,  Sala  del  Maggior  Consiglio. 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  I Crociati,  capitanati  dal  Do^e,  assalgono  Costantinopoli. 

(Fot.  Naya). 

mento  a quest’opera,  dove  il  pittore,  applicando  con  indiscutibile 
maestria  il  partito  tintore ttesco  di  moto  e rilievo  mediante  luce, 
si  vale,  per  costruir  in  profondità  lo  spazio,  di  un  libero  gioco 
d’angoli  tra  architetture  e figure.  Il  Tintoretto  della  grande  Cro- 
ceflssione  di  S.  Rocco  era  soprattutto  negli  occhi  del  Palma  quando 
eseguiva  questo  forte  esempio  della  sua  maniera  giovanile,  ove 
le  forme  arrotondate  risaltai!  dal  fondo  senza  i fremiti  luminosi 
del  Maestro,  con  distacchi  di  luce  e ombra,  densi,  presecentcschi, 
mentre  il  color  delle  carni  rimane  tizianescamente  acceso. 
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Anche  nel  Martirio  di  San  Lorenzo,  in  San  Giacomo  dell’Orio, 
l'arte  giovanile  del  Palma  si  esprime  con  la  gran  forza  dei  risalti 
plastici.  La  figura  del  Santo  sulla  graticola  emerge  con  distacco 


Fig.  104.  — Venezia,  Chiesa  di  San  Bartolomeo. 

Jacopo  Palma  il  Giovane:  S.  l'.aìiolcn.co  baitonato  dai  manigoldi. 
(Fot.  Fiorentini). 


scultorio  daH’ombra,  e il  contorno  lunato  le  infonde  un’espres- 
sione di  vitale  armonia.  La  melma  d’oro  del  Tintoretto  si  fa  bru- 
nita nelle  membra  del  Martire. 
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\’erso  le  morbidezze  tizianesche  ritorna  il  Palma  nell’Oratorio 
dei  Crociferi,  in  due  composizioni  relative  alla  Storia  dell’Ordine, 
la  sua  fondazione  decisa  dal  pontefice  Anacleto  (fig.  105)  e la 
consegna  del  Breve  fatta  dal  pontefice  Paolo  I\'  aH’ambascia- 
tore  veneziano.  Entro  ben  costrutti  e ariosi  scenarii  le  figure  e i 
gruppi  si  dispongono  con  spontanea  misura,  con  naturalistica 
semplicità  di  posa,  con  garbo,  in  un’atmosfera  blanda,  che  ap- 
pena, nella  seconda  composizione,  trae  qualche  accento  luniini- 
stico,  di  tintoretteschi  tremolii,  dalla  profondità  accresciuta  del- 
l’ombra. 

La  tendenza  verso  il  ritratto,  notata  nella  composizione 
storica  della  sala  del  Gran  Consiglio,  (jui  s’afforza,  si  fa  più  co- 
sciente e più  schietta,  nei  mansueti  aspetti  dei  personaggi  in- 
torno a Papa  Anacleto,  nello  stesso  papa,  che  par  ricordare 
i lineamenti  del  Giulio  II  raffaellesco,  e nell’energico  profilo 
del  prelato  seduto  in  angolo  a sinistra.  Nè  forse  fu  estraneo  il 
ricordo  delle  Stanze  di  Raffaello  a questa  composizione  chiara, 
misurata  e tranquilla,  dove  il  Palma  spettacoloso  e rumoroso 
si  fa  bonario  e garbato  narratore.  Alquanto  più  mossa,  più  viva, 
più  agitata  nei  gesti  e nel  frecciar  delle  luci,  è la  Consegna  del 
Breve  (fig.  106),  con  ritratti  notevoli  per  acute  accentuazioni 
realistiche,  specialmente  la  figura  del  prelato  che  discorrendo 
si  volge  al  suo  vicino  in  piglio  vivace  e quasi  aggressivo,  e le  due 
di  Crociferi  inginocchiati  in  angolo  a sinistra,  degne  di  Alessandro 
Vittoria.  Singolare  è anche  lo  sfondo  di  strada  con  la  chiesa  dei 
Gesuiti,  dietro  i due  confratelli  che  valicano  la  soglia  accompa- 
gnati dalla  malinconia  del  crepuscolo.  Il  lirismo  dei  paesisti  ve- 
neziani qui  s’approfonda  nell’arte  del  maggior  manierista  di 
Venezia. 

Simili  caratteri  di  spontaneità  realistica  e di  semplicità  nar- 
rativa, che  distaccano  il  pittore  dell’Oratorio  tanto  dalla  tradi- 
zione eroica  di  Tiziano  come  dal  mondo  fiabesco  del  Tintoretto, 
si  ritrovano  negli  affreschi  raffiguranti  episodi  del  Doge  Pasquale 
Cicogna,  protettore  dei  Crociferi.  Non  estraneo  a questa  tendenza 
è l’influsso  dei  Bussano,  come  si  vede  nelle  due  figure  di  vecchie 


Fig.  105  — Venezia,  Oratorio  dei  Crociferi. 

J.  Palma  il  Giovane:  Il  Pontefice  Anacleto  fonda  l’Ordine  dei  Crociferi. 

(Fot.  Fiorentini). 
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dell’Ospizio  presentate  da  un  Crocifero  al  doge  che  inoltra  verso 
l’oratorio  (fig.  107),  e anche  nel  paggetto  inginocchiato  dietro 
il  doge,  che  nell’interno  dell’oratorio  riceve  l’annuncio  della  sua 
nomina  (fig.  108).  Dalla  tizianesca  reggia  del  sole  e dagli  splendori 
del  firmamento  tintorettesco  l’arte  veneziana  par  venga  a ripo- 
sarsi in  un  rifugio  familiare  tranquillo,  ove  spiri  un’aura  quasi 
fiamminga  di  schietta  e placida  intimità.  Questa  è l’impressione 
che  noi  riceviamo  dal  taglio  pittoresco  dello  sfondo  architettonico 
e dalle  immagini  attorno  alla  figura  mansueta  del  nov’’ello  doge, 
i chierici  paffuti,  i personaggi  dell’Ordine  tratti  con  immediatezza 
dalla  vita. 

Capolavoro  di  questa  bella  serie  pittorica  è la  composizione 
del  Doge  Cicogna  assistente  nell’oratorio  alla  Messa,  mentre  il 
sacerdote  presenta  l’ostia  sacra  a una  vecchia  dell’Ospizio 
(fig.  log).  Il  taglio  semplice  della  scena,  l’ingenua  vivacità 
della  mimica,  la  rudezza  incisiv'a  dei  ritratti,  l’accentuazione 
luministica,  risultano  a un  insieme  di  palpitante  vita  pittorica. 
Il  composto  autore  dei  primi  quadri,  fattosi  impaziente,  si  ab- 
bandona alla  gioia  del  disordine  pittoresco:  arruffa  leggermente 
la  tovaglia  sulla  mensa  d’altare,  cincischia  il  camice  bianco  e il 
fiorito  piviale  del  sacerdote,  acciacca  i veli  pesanti  delle  pie  donne; 
presenta  con  rapidità  impressionistica,  di  sghembo,  i cande- 
lieri, il  Crocefisso,  un  angolo  della  pala.  Dai  fasti  di  S.  Marco 
entriamo  col  Palma  in  un  angolo  di  chiesetta  campestre,  ralle- 
grata da  vasi  di  fiori  sul  grigio  delle  pareti,  popolata  di  semplici 
donne  del  popolo,  cui  tutto  s’intona,  anche  la  mite  fisionomia 
del  doge.  Il  modellato  stesso  dei  v’olti,  ricercati  in  ogni  piega  della 
cute  da  un  segno  incisivo,  riv'ela  una  sensibilità  acuta  e nuova. 

L’intimità  e la  semplicità  delle  composizioni  relative  ai  fasti 
dell’Ordine  dei  Crociferi,  si  ritrovano,  con  più  morbido  impasto 
di  colore,  in  un  quadro  della  raccolta  Querini  Stampalia,  che  è 
un  altro  capolavoro  della  giovinezza  di  Jacopo  Palma  (fig.  no). 
Rappresenta  San  Xicola  che  dona  alle  tre  fanciulle  povere  le  palle 
d'oro.  Il  quadro  di  genere,  con  poetica  semplicità  attuato  nella 
composizione  del  doge  Cicogna  che  assiste  alla  Messa,  qui,  nel- 
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Fif;.  io6  — Vcne/ia,  Oratorio  dei  Crociferi. 

J.  Palma  il  Giovane:  Paolo  IV  consegna  il  breve  all'ambasciatore  di  Venezia. 

(Fot.  Fiorentini). 
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l’ombra  invadente,  si  colora  di  tinta  romantica.  In  primo  i)iano, 
a sinistra,  un  gruppo  di  tre  giovani  donne  si  raccoglie  sotto  il 
lume  di  una  lucernetta  ad  olio;  nel  fondo,  a destra,  in  linea  dia- 


Fig.  io8  — Venezia,  Oratorio  dei  Crociferi. 

J.  Palma  il  Giovane:  Il  Senatore  Cicogna  riceve  l'annuncio  della  nomina  a Doge. 

(Fot.  Alinari). 

gonale  che  suggerisce  profondità,  un  vegliardo  è chino  sopra 
un  libro,  la  guancia  sulla  mano,  in  un  sopore  doloroso.  Una  can- 
dela fioca  sul  tavolo  illumina  a sprazzi  il  volto  e la  mano  del 
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vecchio,  misteriosamente.  Nel  fondo  della  stanza,  a destra,  s’a- 
pre una  porta  sul  buio,  mentre  nel  vano  di  una  finestrella  s’in- 


(Fig.  log  — Venezia,  Oratorio  dei  Crociferi. 

J.  Palma  il  Giovane:  Il  Doge  Cicogna  assiste  alla  Messa  nell’Oratorio. 

(Fot.  .Minati). 


travvede,  nell’ombra  notturna,  il  .Santo  in  veste  rossa,  chino 
verso  la  stanza,  con  una  palla  nella  destra.  Un  barlume  fie- 
vole accenna  il  contorno  degli  omeri;  anche  la  luce  dell’alone 


Fif».  no  — Venezia,  Collezione  Querini  Stampalia. 

J.  Palma  il  Giovane:  S.  Nicolò  soccorre  le  figlie  di  un  Gentiluomo  caduto  in  povertà. 

(Fot.  Fiorentini). 

!* 
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è quasi  spenta.  Le  tre  fanciulle,  due  sedute,  una  in  piedi,  strette 
una  all’altra  come  per  comunicarsi  in  un  sussurro  gli  agitati  pen- 
sieri, commentano  con  gesti  teatrali  l’incertezza  del  domani  e 
la  tristezza  del  vecchio. 

La  luce  è fioca;  le  tinte  scolorano;  la  grana  dei  tessuti  è sof- 
fice e corrosa;  aurate,  come  di  vecchio  bronzo,  le  carni  pallide. 
Vi  è qualcosa  di  bassanesco  nello  sfilarsi  dei  veli  alla  luce  e nella 
domestica  intimità  della  scena,  più  che  nel  Lassano  profonda. 
Il  colore,  soffocato,  conserva  la  sua  preziosità  sensuale,  special- 
mente  nel  grigio  aurato  della  fanciulla  in  piedi.  Il  grigio  domina 
nell’atmosfera  schiarata  da  bagliori.  E un  soffio  di  pathos  pre- 
rembrandtiano  par  aleggi  nel  fondo,  nel  sussurro  dell’ombra 
appena  dispersa,  intorno  alla  figura  dolorosa  del  vecchio,  dal 
riverbero  di  una  candela.  Romantico  è anche  il  colore,  consunto, 
logoro,  come  spento  dalla  tenebra  notturna. 

Appena  successiva  a (presti  capolavori  del  Palma  è la  ce- 
lebrazione, nel  soffitto  della  Sala  del  Gran  Consiglio,  di  Venezia 
incoronata  dalla  Vittoria  (fig.  in),  massimo  sforzo  del  pittore 
verso  l’effetto  scenografico-decorativo.  L’immagine  della  città 
appare  sopra  gradinate  e sopra  un  elevato  piedistallo,  alta  sul 
cielo,  tra  grandi  colonne  scanalate  alla  ^’eronese,  sotto  l’ampia 
cerchia  di  un  baldacchino.  Trofei  d’armi  sono  ammucchiati  ai 
suoi  piedi  sopra  il  magnifico  tappeto  che  copre  i gradi  del  trono, 
e formano  a Venezia  regina  un  piedistallo  ferreo.  Davanti  a lei 
è una  folla  d’armati  con  stendardi.  Di  fianco  son  gru])pi  di  jrri- 
gionieri,  uno  di  essi  calpestato  da  un  guerriero;  al  di  sotto,  sopra 
una  specie  d’architrave  che  regge  la  scalea,  un’altra  schiera  di 
vinti,  e,  sull’ultimo  grado,  un  trofeo  d’armi. 

Par  che  Venezia  vittoriosa.  Amazzone  reduce  dalle  tempeste, 
sia  tratta  da  schiere  d’armati  sopra  un  carro  di  trionfo  e con  sè 
trascini  la  folla  dei  prigionieri.  Gli  stendardi  la  precedono,  come 
vele  spiegate  dal  vento  della  vittoria;  segnan  la  via  al  trionfo 
le  nubi  cariche  di  sole.  Tutto  concorre  alla  magnificenza  dell’ap- 
parato; gli  stessi  prigioni,  alcuni  dei  quali  non  immemori  dei 


Fig.  Ili  — \ eiiezia,  Palazzo  Ducale,  Sala  del  Maggior  Consiglio. 
Jacopo  Palma  il  Giovane: 

V enezia  sovrana,  incoronata  dalla  vittoria,  accoglie  popoli  e province  soggette. 

(P'ot.  Anderson). 
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nudi  della  Sistina,  hanno  soltanto  funzione  architettonica  e de- 
corativa nella  costruzione  corrusca. 

L’influsso  di  Tiziano  appare  nel  modellato  ampio  e morbido 
delle  figure,  quello  di  Paolo  Veronese  nella  sonorità  dell’insieme 
decorativo;  Jacopo  Robusti  insegna  al  pittore  a cercar  l’effetto 
nel  rotear  concorde  dei  tortili  corpi,  del  baldacchino  e delle  ban- 
diere. Si  riconosce  persino,  in  quest’opera,  il  ricordo  dei  fregi 
guerreschi  di  Polidoro,  secondo  il  Ridolfi  ammirato  e studiato 
dal  Palma,  « piacendogli  molto  quella  maniera  perchè  si  appros- 
simava (diceva  egli)  allo  stile  veneziano  ».  I tre  nudi  schiavi, 
nella  schiera  di  prigionieri  in  basso,  staccano  a tutto  tondo  dalla 
base  marmorea,  con  la  potenza  di  definizione  plastica  che  s’an- 
nuncia fin  dalle  opere  giovanili  del  Palma  Giovane. 

Anche  nello  scomparto  di  soffitto  raffigurante  la  Conquista 
di  Padova  per  opera  dei  \'eneziani  in  guerra  contro  le  truppe  dei 
Collegati  di  Camhray  (fig.  112),  il  pittore  mira  a un  largo  e pom- 
poso effetto  decorativo,  di  spirito  secentesco  e potrebbe  dirsi 
spagnolesco,  mentre  nell’altro  scomparto,  raffigurante  la  Battaglia 
navale  sul  Po  contro  le  milizie  di  Filippo  Maria  Visconti  (fig.  113), 
traduce  il  fragore  della  battaglia  con  strappi  di  luce  alle  corti- 
ne di  fumo  e alle  nubi  tenebrose.  11  Tintoretto  gli  insegna  ad  ag- 
grovigliar le  figure  balenanti  nell’ombra,  a scatenar  la  bufera 
dalle  cose  e dagli  uomini;  ma  anche  qui  le  forme  arrotondate 
e la  sonorità  degli  effetti  fanno  del  Palma  un  precursore  v'ene- 
ziano  della  pittura  barocca.  L’effetto  culmina  neH’immagine  del 
soldato  sull’albero,  modellata  a piani  sommari  nel  libero  spazio 
da  contrasti  di  luce  e d’ombra,  intensi,  repentini. 

Tiziano  e Tintoretto  insieme  danno  elementi  al  l’alma  Gio- 
vane, cjuando  compone  la  grande  rosa  di  colore  deU’.-lss/^H/rt  con 
gli  angioli  nell’ottagono  del  soffitto  all'Oratorio  dei  Crociferi 
(fig.  T14),  ed,  entro  rettangoli,  i bellissimi  gruppi  di  Angioli  mu- 
sici (fig.  115),  coucepiti  con  slancio  entusiastico  degno  di  un 
Melozzo  del  tardo  Cinquecento.  Le  carni  brune  or  s’inargentano, 
come  nella  testa  deH’angelo  in  profilo  sfuggente,  ora,  come  nel 
tubicine,  divanqrano;  e tra  gli  argenti  delle  vesti  e il  lume  d’oro 
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Fie.  113  — Venezia,  Palazzo  nucale,  Sala  del  Ma""ior  Consiglio. 

Palma  il  Giovane;  I.11  flotta  veneziana,  a^li  ordini  di  Francesco  lìeinbo,  sconfigge  le  milizie  di  Filififio 
Maria  Visconti  sul  Po,  nei  dintorni  di  Cremona. 

{Fot.  Anderson). 
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delle  nuvole  arde  il  cupo  fuoco  dei  rossi.  Dappertutto  l’intona- 
zioue  è calda  a un  tempo  e sobria,  con  lo  splendore  perlaceo  di 
qualche  bianco  qua  e là. 

Il  periodo  di  massima  tensione  verso  l’effetto  decorativo 
sta  per  chiudersi  nell’arte  del  Palma,  come  si  è ormai  chiuso 


l'ig.  114  — Venezia,  Oratoiio  dei  Crociferi. 
Jacopo  Palma  il  tiiovane:  l’ Assunta. 
(Fot.  Naya). 


quello  delle  tranquille  e schiette  composizioni  realistiche:  già 
neU’.-lssuHte  dei  Crociferi  gli  angioli  acrobati  han  qualche  posa 
grottesca  e squilibrata,  e nella  grande  tela  della  sala  del  Senato 
in  Palazzo  Ducale,  raffigurante  / dogi  Lorenzo  e Girolamo  Frinii 
in  orazione  (fig.  116),  le  figure  sparse  nello  spazio  son  collocate 
con  stulio  meccanico,  automatici  i gesti  degli  angioletti,  enfatico 
quello  del  San  Girolamo,  che  richiama  un  particolare  dell’ultima 
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pala  del  Vecellio,  finita  da  Jacopo.  Tipica  del  Palma  è la  colora- 
zione di  Santo  Stefano,  in  quel  pallore  cereo  e luminoso  di  carni, 
mentre  a Tiziano,  che  in  questa  composizione  ha  il  predominio, 
risale  lo  sfondo  paesistico  e la  gamma  di  colore  delle  vesti  dogali. 

La  sola  opera  dove  il  Palma,  liscio  di  superfici  anche  nel  dar 
termine  airultima  pittura  del  VeceUio,  dimostri  di  seguire,  e di 
portare  anzi  all’estremo,  sin  quasi  al  dissolvimento,  la  tarda 


Fi>;.  115  — Venezia,  Oratorio  dei  Crociferi.  Jacojjo  Palma  il  Giovane:  Angeli. 

(Fot.  Fiorentini). 


maniera  pittorica  del  grande  maestro,  è il  Crocefisso  con  la  Mad- 
dalena, nella  Ca’  d’Oro  (fig.  T17),  pittura  d’eccezione  in  tutta  la 
vita  artistica  del  maestro.  11  dipinto  è stato  direttamente  eseguito 
sul  reticolato  della  tela,  senza  imprimitura,  e (piesto  in  parte  ci 
spiega  l’efTetto  insolito. 

Sul  cielo  greve,  plumbeo,  (piasi  nero,  fiammeggia  come  cero 
ardente  il  Cristo  intriso  d’oro.  11  velo  bianco  di  Maddalena,  le 
trine  bianche  sul  petto,  spumeggiano  d’argento:  par  che  la  bu- 
fera turbini  nell’aurea  figura  cerchiata  dal  manto  rosso  tizia- 
nesco e vestita  di  tela  d’oro. 

Il  gesto  enfatico  della  ^Maddalena  ha  qualche  consonanza  con 
i teatrali  accenti  del  Baroccio  nella  Santa  Michclina  del  \’ati- 
cano,  e il  senso  di  jranico  che  avvolge  il  Cristo  e il  paese  fa  pen- 
sare ai  Crocefissi  del  Vati  Dyck.  Nel  prendere  a modello  pittorico. 
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<lirettamente,  l’ultimo  Tiziano,  il  Palma  Giovane  rimane  sempre, 
avvaliti  tutto,  un  manierista  precursore  del  Seicento.  Come  spugna 


Fig.  117  — Venezia,  Ca’  d’Oro.  J.  Palma  il  Giovane:  Crocefisso. 

(Fot.  Biih.n). 

il  colore  granoso  s’imbeve  di  luce;  si  polverizza  nell’aurata  atmo- 
sfera. 

Superiore  a questo  è il  Crocefisso  del  Museo  di  Padova,  entro 
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una  magnifica  cornice  barocca,  che  par  disegnata  dal  Vittoria 
(fig.  iiS).  Nel  piccolo  ovale,  il  Crocefisso  s’innalza,  face  ardente, 
sopra  un  paesaggio  di  tempesta.  L,e  nubi  fosche  invadono  il  cielo. 


Fig.  iiS  — Padova,  Museo  Civieo.  Palma  il  Giovane;  Crocefisso. 
(Fot.  Fiorentini). 


spinte  dalla  bufera;  e sulla  terra  quasi  sommersa  neU’ombra 
pochi  alberi  s’incurvano  come  antenne  di  navi  in  balìa  dell’onda. 
Dietro  la  testa  del  Cristo,  che  s’inabissa  fra  le  tenebre,  l’alone 
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scoppia  in  razzi  a croce.  Impressionistico  è il  modellato  a tocchi 
incandescenti  fra  l’ombra:  Cristo  cadavere  si  eleva  nel  cielo  in 
tempesta,  e tra  i guizzi  di  luce  par  si  desti  a una  vita  misteriosa. 
Il  brivido  tragico  della  scena,  il  modellato  impressionistico,  che 
sprigiona  da  un  ferinento  di  luce,  il  colore  quasi  monocromo, 
limitato  ad  una  gamma  di  grigi  e di  gialli,  preludono  alle  violente 
fantasie  del  Magnasco,  suscitatore  di  vita  pittorica  nella  Venezia 
del  pieno  Seicento. 

Invece  nel  S.  Sebastiano  di  Casa  Lazzaroni  (fìg.  119),  con- 
dotto a termine  con  estrema  cura,  il  Palma,  superbo  modella- 
tore del  torso  ignudo,  ritorna  alle  sue  accurate  rifiniture.  Qui  il 
gigantismo  michelangiolesco  delle  forme  in  risalto  sul  fondo  di 
grigia  muraglia  non  allontana  il  pittore  dal  senso  edonistico 
delia  nudità  morbida  e della  molle ggiante  posa,  cui  risponde 
un  paese  leggiero,  a masse  ([uasi  liquide  di  luce  dorata.  Il  mar- 
tire cristiano,  che  par  ispirato  nella  posa  ai  prigioni  di  Michelan- 
giolo,  si  trasforma  in  sorridente  Narciso. 

Prossima  alle  pitture  del  Palma  nella  sala  del  Senato  e al- 
l’ottagono dei  Crociferi  è la  tintorettesca  composizione  del  Museo 
Civico  di  Udine  (fig.  120),  raflìgurante  San  Marco  che  consegna  lo 
stendardo  a Sant' Ermagora,  non  senza  qualche  spunto  verone- 
siano  negli  angioli  che  fan  grotta  alla  à'ergine  col  bimbo  e nel 
vaso  di  spighe  e pampini  posato  sul  davanzale.  Pi  tuttavia  una 
imitazione  affatto  esterna,  di  semplice  motivo  decorativo:  nessun 
riflesso  del  colore  di  Paolo  giunge  alla  pittura  densa  d’ombre, 
cruda  nei  risalti. 

Il  volto  diafano  della  Vergine  nella  Preghiera  dei  dogi  si 
rivede  nella  Visitazione  della  chiesa  di  S.  Maria  Zobenigo 
(fig.  121),  con  figure  giganti  invadenti  lo  spazio.  San  Giuseppe 
contro  luce  e un’ancella  sulla  soglia  della  casa  arginano  il  gruppo 
ondeggiante  di  Maria  e di  Klisabetta.  In  primo  piano  siede  un 
mendico  presso  una  scodella  di  maiolica  e due  pani;  un  musul- 
mano si  china  a parlargli. 

La  composizione  è alquanto  confusa,  ma  come  idealizzata 
dalla  luce  che  muore  nel  cielo  entro  i veli  biancocilestri,  bianco- 
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rosati  delle  nubi  e si  raccoglie  sul  gruppo  delle  donne,  nel  pallor 
trasparente  della  testa  di  Maria,  nel  suo  turbantello  bianco,  nel 


l'ig.  119  — Nizza,  Collezione  I.azzaroni. 

J.  Palma  il  Oiovaue;  San  Sebastiano. 

(P'ot.  Fabbri). 

violetto  della  veste  che  par  sciogliersi  alla  luce.  In  basso  un  tocco 
d’argento  s’incrosta  nella  scodella,  dii)inta  con  gusto  sensuali- 
stico che  vien  dal  Bassano  e volge  verso  la  scuola  carraccesca. 


l'ig.  120  — Udine,  Museo  Civico.  J.  Palma  il  Giovane:  S.  Marco  consegna  lo  stendardo  a S.  F.rmagora. 

(Fot.  Alinari). 


Fig,  121  — Venezia,  Santa  Maria  Zobenigo. 
J.  Palma  il  Giovane:  Visitazione. 

(Fot.  Fiorentini). 
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Delicato  è il  colore,  il  pallido  viola  della  veste  di  Maria  che  in- 
gialla alla  luce,  il  verde  di  Elisabetta  come  d’olio  d’oliv^a. 

Vicina  a questa  pittura,  nel  molle  spessor  dei  tessuti  e nella 
rotondità  del  modellato,  è V Assunta  della  chiesa  di  San  Giuliano 
(fig.  122),  ove  il  Palma  liberamente  s’ispira  all’altra  di  Tiziano 
nella  Cattedrale  di  Verona,  disgregandone  l’appassionata  armonia 
e riempiendo  di  macchinose  forme  lo  spazio  che,  libero  nell’.-lò'- 
sunta  del  Vecellio,  squillava,  con  i riflessi  delle  nuvole  e delle  ar- 
denti figure,  le  voci  dell’addio.  Anche  la  bella  unità  delle  com- 
posizioni dei  Crociferi  e del  soffitto  alla  .Sala  del  Gran  Consiglio, 
viene  a mancare  al  quadro  di  San  Giuliano,  ove  gli  atteggiamenti 
sono  meccanici,  retorico  il  gesto  della  Vergine,  disordinati  i moti 
dei  putti.  Il  colore,  sotto  l’influenza  deU’Ass»n/rt  di  Tiziano, 
non  ha  qui  le  tinte  appassite  proprie  del  Palma  Giovane,  ma  è 
caldo,  acceso  come  da  un  riflesso  di  tramonto  che  s’impasti  nelle 
carni  e nelle  stoffe  morbide.^ 

Nel  settembre  del  1591  era  compiuto  il  pagamento  per  il 
Cristo  flagellato  sopra  la  ])orta  d’ingresso  dei  Crociferi  (fig.  124), 
ove  la  contaminazione  di  modi  tintoretteschi  c romani  fa  cadere 
il  Palma  in  convenzionalismi,  in  ricerche  di  meccanici  contrap- 
posti e bilanciamenti.  A destra  s’innalza  un  angolo  di  ]>alazzo 
sansovinesco,  pesante,  massiccio,  non  alleggerito  dall’aria;  a 
sinistra,  dietro  le  agili  arcate  del  loggiato,  è una  rotonda  palla- 
diana. Tutta  la  spontaneità  del  ])rimo  ciclo  di  pitture  ai  Croci- 
feri vien  meno,  come  la  gran  foga  decorativa  di  quelle  nel  soffitto 
di  Palazzo  Ducale. 

Anche  nel  Trasporto  di  Cristo  alla  tomba  (fig.  125),  fra  i ricordi 
dominanti  del  Tintoretto  e quelli  parziali  del  Vecellio,  tornano 
a galla  impressioni  romane,  tanto  che  il  Cristo,  entro  l’amaca 
del  sudario  come  nella  Deposizione  di  Tiziano  al  Louvre,  lascia 
scorgere,  nell’atteggiamento  ritmico  e composto,  qualche  traccia 


' Vicina  a queste  due  opere,  con  accentuazione  di  arrotondamento  formale  c di  mor- 
bidezza plastica,  è la  Satività  della  Galleria  di  Monaco  (fig.  123),  ove,  pur  ricordando  il 
tardo  Tiziano,  specialmente  nella  figura  di  vecchio  in  ginocchio,  e il  Tintoretto,  e anche 
Jacopo  da  Ponte,  il  Palma  Giovane  sembra  preparare  un  manierismo  secentesco  tipo  Luca 
Giordano. 
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(li  modi  raffaelleschi,  e sul  paesaggio  par  sia  trascorso  il  de- 
solato soffio  desertico  dei  paesi  di  ^Michelangelo  alla  Sistina. 
Persino  qualcosa  del  Correggio  sembra  scorgersi  nel  dilagar 
delle  vesti  sul  corpo  di  Maria,  nella  grande  ombra  che  accerchia 
il  cavo  degli  occhi  dolorosi,  anche  in  (juel  cadenzato  abbando- 
narsi delle  membra  sfinite.  \’igorosi  sono  i due  ritratti  di  perso- 
naggi dietro  il  Cristo,  e vittorieschi  come  i primi  dell’Oratorio; 
ma  la  solennità  della  posa  statuaria  b’^uscamente  interrompe  il 
ritmo  della  composizione.  E anche  qui  l’unità  spontanea  delle 
opere  prime  viene  meno  per  lo  studio  di  tutto  spiegare,  di  tutto 
mettere  in  evidenza:  persino  lo  sforzo  meccanico  delle  mani  di 
vSan  Giovanni,  che  stringono  il  lenzuolo  come  entro  morse.  Solo 
in  (gualche  particolare  si  mantien  desta  la  sensibilità  del  pit- 
tore: in  quel  fluir  elegiaco  di  luci  e di  linee  dalla  Vergine  seduta 
al  morto  Cristo,  e nel  ritratto  di  vecchio  in  piedi,  al  centro  del 
(piadro,  con  lo  sguardo  intontito  dal  dolore. 

Prossima  di  tempo  a cpiesfopera  è la  Natività  di  Maria  nella 
chiesa  di  ,San  Trovaso  (flg.  126),  affine  alla  Deposizione  per  mo- 
duli formali  e pacato  senso  luministico.  Alla  dolce  intonazione 
grigio  aurata  s’accorda  la  cairn  i della  scena,  che  ha  il  suo  centro 
nell’amorevole  gruppetto  di  donna  e bambina,  e che  trae  largo 
respiro  di  spazi  dalla  striscia  di  pavimento  fuggente  tra  l’arco 
delle  figure  e la  porta  aperta.  Lieve  e akpianto  preziosa  è la  trama 
compositiva  del  quadro,  con  immagini  disposte  a ghirlanda; 
ma  tutta  la  spontaneità  del  Palma  autore  dei  quadri  di  genere 
ai  Crociferi  riappare  nella  macchietta  di  donna  che  esce  dalla 
porta  in  un  fruscio  di  crepuscolari  penombre. 

Nella  tela  raffigurante  11  doge  Zeno  con  la  moglie  e un  gruppo 
di  senatori  davanti  a un  gruppo  di  Crociferi  e di  vecchie  dell'ospe- 
dale (fig.  127),  il  Palma  torna  a spiegare  il  suo  acume,  la  forza 
realistica  dei  suoi  ritratti.  Il  senatore  che  presso  il  doge  tiene  il 
cartello  con  la  scritta  par  copiato  da  qualche  serie  marmorea 
di  Alessandro  Vittoria;  e brani  di  vita  son  le  teste  delle  donne 
nell’angolo  a destra  del  quadro.  Ma  nella  parte  superiore,  ove 
appare  Cristo  volante  in  un  vasto  alone,  tra  una  gloria  d’angeli. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 


14 


Fìk.  122  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Giuliano. 
J.  Palma  il  (Giovane:  l’ Assunta. 

(Fot.  Fiorentini). 
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il  Palma  Giovane  torna  all’enfasi,  allo  spettacolo,  al  meccanico 
barocchismo  dell’-'lssMn/fl  : la  calma  rassegna  dei  personaggi  de- 
terminati con  acuto  spirito  realistico,  senza  collettiva  unità. 


Fig.  123  — Monaco,  Antica  Pinacoteca.  J.  Palma  il  Giovane:  Natività  di  Gesù. 

(Fot.  Hanfstàngl). 

rimane  del  tutto  estranea  al  clamoroso  apparire  del  Cristo  be- 
nedicente, che  ripete,  sì,  il  volo  sbieco  del  Cristo  risorto  di  Jacopo 
Tintoretto  nella  scuola  di  San  Rocco,  ma  si  ritaglia  duramente. 
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nel  suo  slancio  di  sventolante  bandiera,  sulla  cruda  luce  del- 
l'alone. 

Si  compiacque,  il  Palma  Giovane,  di  questa  sua  trovata  di 
slancio  automatico,  e ripetè  il  Cristo  stendardo  ntW Autoritratto 


Fig.  124  — Venezia,  Oratorio  dei  Crociferi. 

J.  Painia  il  Giovane;  la  Flagellazione  di  Cristo. 

(Fot.  .\Unari). 

di  Brera  (fig.  128),  ove  presenta  se  stesso  in  atto  di  dipingere 
una  Resurrezione.  Il  colore  è torbido  e greve,  ma  l’effetto  a sor- 
presa è raggiunto  con  arrogante  facilità  nel  ritratto,  che  alla 
grandezza  eroica  di  quelli  di  Tiziano,  alla  vita  .soprannaturale 
degli  altri  del  Tintoretto,  sostituisce  un  piglio  decorativo  appa- 
riscente e plebeo,  un  fare  di  bravata,  spavaldo.  Quel  modo  di 
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Fig.  126  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Travaso. 
J.  Palma  il  Giovane;  Natività  di  Maria. 
(t'ol.  Fiorentini). 
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presentar  la  figura  e i suoi  attributi  pittorici  trasforma  l’auto- 
ritratto denso  di  ombre,  arditamente  mosso,  in  un  cartello  ba- 
rocco. 

Ormai  il  Palma  Giovane  cerca  soprattutto  gli  effetti  decora- 
tivi; e li  ottiene  trasformando  in  barocca  cimasa  il  trofeo  di 


Fig.  127  — Venezia,  Oratorio  dei  Crociferi. 

J.  Palma  il  Giovane:  Il  Doge  Zeno  e il  Salvatore  in  gloria. 

(Fot.  Alinari). 

Cristo  e degli  angeli  (fig.  129)  nel  Giudizio  finale  della  Sala  dello 
Scrutinio  in  palazzo  dei  dogi  (fig.  130),  la  parte  migliore  dell’ag- 
grovigliata  e superficiale  composizione.  Spento  ogni  soffio  dram- 
matico, rimane  la  novità  di  quel  motivo  ornamentale,  libero  e 
capriccioso,  come  di  sovrapporta  modellato  da  qualche  agile  stuc- 
catore secentesco  per  l’interno  di  un  tempio  sfarzoso  di  marmi, 
popolato  di  statue. 
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La  tendenza  di  Jacopo  verso  il  barocco  può  vedersi  anche 
neH’intcrpretazione  da  lui  data  agli  schemi  tintoretteschi  del  Pa- 
radiso, componendo  il  grande  bozzetto  dell’.-lssr'jj/a  nella  raccolta 


Fig.  123  — Milano,  Brera.  J.  Palma  il  Giovane:  Autoritratto. 
(Fot.  Alinari). 


Querini  Stampalia  (fig.  131).  In  tutta  la  composizione  si  sente 
l’enfasi,  la  ricerca  dello  spettacolo  nell’acrobazia  dei  movimenti 
e nei  contrasti  d’ombra  e luce.  La  sostanza  cromatica  del  Tin- 
toretto  è diventata  fangosa  nei  corpi  in  ombra;  di  gesso  nelle 
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(Fot  Anderson). 


Fig.  13 1 — Venezia,  Collezione  Querini  Stampalia. 

J.  Palma  il  Giovane:  Bozzetto  i>er  una  composizione  dcH’.lsxioi/fl. 
(Fot.  Fiorentini'. 
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bianche  larve  dai  beati  più  lontani,  sommarsi  da  luce.  È il 
regno  dall’iperbole,  il  trionfo  dal  linguaggio  barocco  nel  suo  ])iù 
comune  significato.  La  maestà  dell’.-lssMn/rt  di  Tiziano,  l’impeto 
drammatico  di  quelle  dal  Tintoretto,  non  bastano  al  pittore  avido 
di  effetti  squillanti,  di  spattacolosi  macchinari  scenici. 

ICgli  spalanca  davanti  agli  occhi  degli  Apostoli  la  visione 
tumultuosa  del  Paradiso,  traversata  dal  gruppo  dal  Redentore  e 
della  Vergine  come  da  una  raffica  umana.  L’appassionata  pro- 
fondità delle  composizioni  di  Tiziano  e del  Tintoretto  vien  meno 
nell’effetto  teatrale,  messo  in  evidenza  dalla  bravura  di  una 
pennellata  rapida  e spavalda. 

Dove  il  Palma  spiega  grandezza  immaginativa  è nella  parte 
inferiore,  nella  zona  ristretta  che  accoglie,  ai  lati  del  sepolcro 
veduto  frontalmente  come  un  altare,  i gruppi  degli  Apo- 
stoli; più  in  basso,  negli  angoli,  le  tronche  figure  di  San  Gregorio 
e di  San  Girola’.no;  nel  mezzo,  seduto  sui  gradi  del  sepolcro,  un 
Apostolo  isolato,  col  volto  sfuggente  nell’ombra,  fisso  verso  la 
visione  del  Paradiso.  Nel  San  Girolamo  ignudo  sopravvive  il  ri- 
cordo di  Tiziano;  gocce  di  luce  stillano  da  una  sua  spalla  come 
cera  da  una  candela  ardente,  il  volto  aguzzo  s’appunta  al  se- 
polcro. Il  tumulto  dei  cori  celesti  accentua  la  grandiosa  unità 
della  scena  che  si  svolge  sulla  terra,  e la  posa  trasversa  dell’Apo- 
stolo seduto  riecheggia  nella  nube  lontana,  orlata  d’argento. 
Sulla  veste,  di  un  giallo  scolorito,  squilla  un  colpo  di  sole  gettato 
da  poche  sprezzanti  pennellate:  l’orecchio  disegna  sulla  testa  in 
ombra,  a profilo  sfuggente,  una  falce  sanguigna,  al  modo  dei 
caravaggeschi.  Il  resto  della  figura  è tenebroso.  Tutta  la  scena 
è avvolta  nell’ombra,  e le  scarse  luci,  i gesti  cadenzati,  squillano 
come  annunci  di  tempesta  nell’aere  scuro.  Un  fazzoletto,  nella 
mano  di  un  Apostolo,  abbaglia,  come  di  calce  viva.  Tutto  l’effetto 
è ottenuto  con  l’ombra  e con  la  luce;  l’azzurro  del  cielo  si  estingue 
dietro  una  cortina  grigia  di  nubi;  scolorai!  le  tinte  neH’atmosfera 
polverosa,  traversata  da  lampi,  come  da  grida  improvvise  nel 
silenzio  notturno.  Il  barocco  non  è più  nello  scompiglio  dei  moti, 
ma  nella  veemenza  e nella  brevità  delle  luci,  nella  dominatrice 
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spazialità  dei  gesti,  nella  sintesi  raggiunta  deU’effetto  pittorico 
e plastico. 

I motivi  a ripetizione  si  affittiscono  sempre  più  nell’arte  del 
Palma  Giovane,  ormai  paga  di  effetti  sonanti  e superficiali.  Riap- 


Fig.  132  — Venezia,  Palazzo  Ducale.  Sala  rlel  Senato. 

Jacopo  Palma  il  ('liovane: 

Il  Doge  Pasquale  Cicogna,  assistito  da  S.  Marco,  indica  ai  Veneziani  il  Salvatore 

(Fot.  Naya). 

pare  il  Cristo  — bandiera  nella  composizione  della  Sala  del  Se- 
nato relativa  al  doge  Cicogna  (fig.  132),  che  qui  si  presenta  in 
gran  pompa,  tra  gruppi  di  gonfie  immagini  allegoriche. 

Itd  ecco  riapparire  il  grappo  della  Pace  e della  Giustizia  ab- 
bracciate nel  fondo  di  questa  scena  commemorativa  del  doge 
Cicogna,  in  un  quadro  della  Galleria  estense  di  àlodena  (fig.  133), 
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migliore  e forse  di  poco  antecedente,  con  un  paesaggio  squallido 
che  rammenta  alquanto  il  fondo  della  Deposizione  ai  Crociferi, 
e che  raggiunge  qualche  effetto  decorativo  mediante  strappi 
di  luce  e d’ombra  sulle  due  immagini  e nel  cielo.  Come  nel  quadro 
del  doge  Cicogna,  e come  sempre  nelle  opere  del  Palma  Giovane, 


l'ig-  ■ 33  — Modena,  Galleria  Estense. 

J.  l’alma  il  Giovane:  la  Giustizia  e la  Pace. 

(Fot.  Anderson). 

le  figure  son  turgide  e paffute;  ma  (jui  hanno  una  levità  che 
altrove  manca,  come  soffiate  nel  fluido  della  luce  e deirombra. 
Dietro  le  due  immagini  abbracciate  si  tendono  i lembi  dei  manti 
come  ali  aperte  di  un’unica  farfalla  gigante. 

Non  ci  tratteniamo  sull’altra  fosca  jilttura  nella  sala  del 
Senato  in  palazzo  ducale.  Il  doge  V cnier  che  presenta  Brescia, 
Udine,  Padova  e Verona  a Venezia  regina  (fig.  134),  nè  sul- 
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VAllegoria  della  Lega  di  Cambray  (fig.  135),  mediocre  cartello 
decorativo  composto  di  sparsi  motivi  tintoretteschi. 

Le  figure  allegoriche  àtW Abbondanza  e della  Pace  si  ripre- 


Fig.  134  — Venezia,  Palazzo  Ducale,  ,Sala  del  Senato. 

J.  Palina  il  Giovane:  Venezia  riceve  omaggi  e doni  da  lirescia,  Udine,  Padova, 
Verona,  presentate  dal  Doge  Francesco  Venier. 

(Fot.  Naya). 

sentano,  col  tondo  modellato  e l’intreccio  tintorettesco  delle 
ciocche  strisciate  di  luce,  in  uno  dei  rari  capolavori  tardi  del 
Palma  Giovane;  la  Samaritana  al  Pozzo  della  Pinacoteca  di  \'e- 
rona,  datata  I599  ^36),  tutta  scorci  difettosi,  ma  intensa 

di  vita  pittorica,  come  poche  opere  del  maestro.  Sulla  testa  della 


224  — 


donna  le  ciocche  s’incurvano  come  alghe  umide  al  sole;  sullo 
spessor  corroso  dei  drappi  di  Cristo,  la  mano  sinistra  par  di- 
sfarsi nell’ombra,  e la  testa,  bruna  contro  l’alone  falotico  del 
Palma,  con  occhi  immensi  di  magnetica  tristezza,  è tutta  sensi- 
bilità pittorica  secentesca,  quasi  un  anticipo  all’arte  di  Bernardo 


Fig.  1 35  — Venezia,  Palazzo  Ducale,  Sala  del  Senato. 

J.  Palma  il  Giovane;  Allegoria  della  lega  di  Catnbray. 

(Il  Doge  Leonardo  Loredan  in  atto  di  lanciare  il  leone  contro  l’Europa  sul  toro). 

(Fot.  .\nderson). 

Strozzi,  un  trentennio  avanti  l’arrivo  dei  Genovesi  diffonditori 
del  verbo  d’arte  nuova  in  \’enezia.  Brano  di  natura  morta  su- 
perbo, il  secchio  della  Samaritana  mostra  come  sia  rimasta  viva 
nella  maniera  del  Palma,  anche  nel  periodo  della  sua  decadenza, 
l’eredità  d’ Jacopo  Passano. 

Nel  1599  Alessandro  àhttoria  costruiva  l’altare  della  chiesa 
di  San  Zaccaria,  e per  sua  volontà  Jacopo  Palma,  certo  nell’anno 
stesso  o nel  successivo,  eseguiva  la  pala  con  la  Madonna  in  gloria 
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e Santi,  tra  le  più  forti  di  questo  periodo  della  sua  vita.  Come 
nella  decorazione  del  soffitto  alla  sala  terrena  dell’Ateneo,  il 
pittore  qui  accentua  ad  oltranza  la  violenza  dell’effetto  chiaro- 
scurale (fig.  137).  Dietro  i foschi  pilastri  dell’edicola  in  cui  si 
raccolgono  i Santi,  s’accendon  fulgori  nell’atmosfera  pesante; 


Fig.  136  — Verona,  Museo  Civico. 

J.  Palma  il  Giovane;  la  Samaritana  al  pozzo. 


e tutte  le  figure  s’illuminano  a sprazzi  nel  tenebror  della  scena. 
La  testa  del  Santo  vescovo,  simile  a quella  di  uno  dei  Dottori 
nel  soffitto  dell’Ateneo,  s’arrotonda  plasmata  in  melma  bmna- 
stra  sul  fondo  incandescente;  esce  muscoloso  dall’ombra  l’omero 
del  Battista  inclinato  sull’asta  della  croce,  mentre  nel  San  Gi- 
rolamo (fig.  138)  torna  viva  la  reminiscenza  di  Tiziano  e delle 
sue  ultime  opere:  la  luce  corrode  il  volto,  e par  che  l’aguzza  barba 
tizianesca  e le  carni  disfatte  si  consumino  come  cero  davanti 
all’altare.  La  vita  di  Tiziano  è trasfusa  in  quella  fibra  di  vecchio 
gagliardo  tutto  in  tensione,  dal  ginocchio  inflesso  all’occhio 
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Fìr.  137  — Venezia,  San  Zaccaria. 

J.  Palina  il  Giovane;  Madonna  e Santi. 
{Fot.  Bòhm). 
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sbarrato  e ardente,  d’uccello  selvaggio.  Il  barocco  s’annuncia 
tanto  nelle  rapide  inclinazioni  dei  corpi  verso  la  luce,  che  a 


Fìr.  138  — Venezia,  Chiesa  di  San  Zaccaria. 

J.  Palma  il  Giovane:  San  Girolamo  (particolare  del  quadro  prec.). 

(Fot.  Bdhm). 


sprazzi  illumina  quel  mondo  tenebroso,  quanto  nello  squillo  di 
sole  che  si  sprigiona  dal  gesto  del  piccolo  Gesù.  Dal  nimbo  ra- 
migno  l’ampia  piramide  della  Vergine  s’eleva  come  vetta  mon- 
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tana  sopra  iin  fondo  di  sole  levante;  intorno  s’addensa  il  coro 
degli  angioli.  I^’iiitensità  del  risalto  plastico  raggiunge  il  suo 
massimo  in  questa  parte  superiore  del  quadro,  mentre  l’effetto 
di  mobilità  pittorica,  che  si  sprigiona  dal  coro  dei  Santi,  tra  le 
ombre  della  terra,  risuona  su  in  alto  nello  scroscio  di  sole  che 
par  stacchi  il  bambino  festante  dalle  braccia  materne. 

La  data  del  1600  è scritta  sopra  una  trave  del  soffitto  aUa 
sala  terrena  dell’Ateneo,  ove  son  composizioni  del  Palma  raffi- 
guranti i Dottori  della  chiesa,  le  Anime  del  Purgatorio,  l'Offerta 
Eucaristica. 

1 quattro  dottori.  Agostino  e Ambrogio  (fig.  139),  Girolamo  e 
Gregorio  (fig.  140),  sono  salde  costruzioni  tintorettesche,  scolpite 
dall’ombra  più  intensa  come  nel  vivo  sasso.  In  altre  due  figure 
di  Teologi  (fig.  141)  ha  il  soprav\'ento  l’effetto  pittorico  della 
luce,  che  trascorre  sulle  immagini  inclinate  e saetta  d’argentei 
pallori  il  profilo  di  una  di  esse  piegata.  Il  pittore  volge  la  sua 
mira  a modellar  masse  grandi,  petrigne,  o a far  giocare  le  luci 
sugli  spigoli  di  una  forma  raccorciata;  mostra  nel  gioco  la  sua 
abilità,  ma  non  riesce  a legare  in  architettura  d’insieme  le  pose 
studiate  e complesse:  la  sola  decorazione  di  scomparto  forte 
nel  senso  compositivo  figura  Anime  del  Purgatorio  (fig.  142)  coin- 
volte in  un  moto  di  fiammea  spira.  Un  ricordo  dei  romani  chia- 
roscuri di  Polidoro  può  scorgersi  in  questo  particolare  del  sof- 
fitto. 11  colore,  in  tutta  la  decorazione,  è acceso,  negli  ignudi  di 
bronzo  infocato,  nei  bei  velluti  del  cupo  rosso  ])alniesco,  tra  cui 
appare  qualche  nota  siderea,  qualche  bianco  argentino. 

P'orman  parallelo  a queste  pitture  di  soffitto  le  Tenta- 
zioni di  Sant’ Antonio  nella  chiesa  di  S.  Polo,  ove  è anche 
un’opera  tra  le  più  belle  del  Palma  Giovane  alle  soglie  del  ’6oo, 
la  Conversione  di  Santo,  iiervasa  dal  soffio  drammatico  del 
Robusti. 

All’effetto  drammatico  mira  il  Palma  anche  nell’.-lss««/fl 
della  Cattedrale  di  San  Sepolcro,  datata  1602  (fig.  143),  dove 
molti  particolari  del  (juadro  di  San  Giuliano  a Venezia  si  ripe- 
tono con  varianti,  ma  l’effetto  che  ne  risulta  è sostanzialmente 
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diverso  per  lo  stacco  netto  dato  alle  figure  da  un  violento  chia- 
roscuro, e per  l’unità  che  il  tumulto  dei  gesti  riesce  in  qualche 
modo  a raggiungere  traverso  Teffetto  squillante  della  luce.  Tutto 
si  confondeva  in  un  aere  brumoso,  nell’.lss^^fia  di  San  Giuliano, 


Fig.  139  — Venezia,  Ateneo  Veneto. 

J.  Palma  il  Giovane:  Ss.  Agostino  e Ambrogio. 
(Fot.  Fiorentini). 


Fig.  140  — Venezia,  Ateneo  Veneto. 

J.  Palma  il  Giovane:  Ss.  Girolamo  e Gregorio. 

(Fot.  Fiorentini). 

alla  maniera  tizianesca,  mentre  qui  le  figure  si  liberano  dall’at- 
mosfera;  gridano  con  la  luce  che  ne  fissa  i gesti  clamorosi  e li 
impietra. 

Simile  3.W.’Assiinta  di  Sansepolcro  in  molti  particolari,  ma 
più  contenuta  d’effetti  e più  salda,  e forse  alquanto  più  antica, 
è la  pala  d’altare  di  San  Trovaso,  raffigurante  la  Madonna  in 
gloria  ira  i Santi  Giovanni  Battista  e Marco,  e,  sulla  terra,  Santa 
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Luna,  un  Angelo,  San  Domenico  e S.  Francesco  (fig.  144).  Ivi 
il  pittore,  ispirandosi  a Tiziano  e a qualche  raffaellesca  remini- 
scenza per  la  \’ergine  opulenta,  e al  Tintoretto  per  l’immagine 
di  .Santa  Lucia,  si  giova  delle  luci,  che  a tratti  investono  le  figirre 


Fi)».  14 1 — Venezia,  Ateneo  Veneto. 
J.  l’alma  il  Giovane:  Due  Santi  teologi. 
(Fot.  Fiorentini). 


Fi^.  14Z  — Venezia,  Ateneo  Veneto. 

J.  Palma  il  Giovane:  .Anime  del  Purgatorio. 

(F'ot.  F'iorentini). 

e ne  costruiscono  con  saldezza  la  forma,  per  ottenere  un  potente 
effetto  sculturale.  Il  modo  di  ottenerlo  risale,  in  fondo,  al  Ro- 
busti, ma  il  concetto  luministico  è subordinato  dal  Palma  all’im- 
ponenza delle  masse,  che  esso  ha  il  compito  di  accentuare  e pre- 


Fi>;.  143  — Sansepolcro,  Cattedrale.  J.  Palma  il  Giovane:  V Assunta 
(Fot.  Alinari). 
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cisare,  perdendo  così  la  sua  importanza  di  centro  della  visione 
pittorica.  La  massiccia  Madonna  e i due  vSanti  inginocchiati 
sulle  nubi  compongono  una  piramide  di  granitica  saldezza,  e il 
drappo,  che  scende  dalla  testa  di  Maria  al  modo  raffaellesco,  di- 
segna il  vertice  della  piramide  sul  fondo  di  pallida  luce.  L’angiolo 
e Santa  Lucia,  S.  Domenico  e .San  Francesco,  salgon  da  terra 
in  gruppi  tortili,  che  la  luce  tornisce  come  nel  marmo  e l’ombra 
spiana.  Par  che  l’amico  del  Vittoria  abbia  composto  sotto  il  fa- 
scino dello  stile  barocco  di  questo  scultore  i tre  gruppi  rupestri, 
animati  dalla  luce  e dall’ombra  sul  fondo  semispento  di  paese 
e di  cielo.  Tutta  l’attenzione  del  pittore  è qui  assorbita  dalla 
grandiosità  e dal  movimento  delle  masse. 

L’ultima  opera  del  Palma  Giovane  in  palazzo  ducale  fu  la 
grande  tela  con  II  doge  Marcantonio  Menimo  davanti  alla  Ver- 
gine, assistito  dai  Santi  patroni  di  Venezia  e accompagnato  da 
figurazioni  allegoriche  di  città  (fig.  145).  In  cpiesfopera,  che  ])orta 
la  data  del  1615,  il  pittore  s’ispira  soprattutto  alla  composizione 
tintorettesca  dell’Apoteosi  di  à’enezia  regina  del  mare,  nel  palazzo 
dei  Dogi.  Le  forme  sono  ampie,  rotonde,  robustamente  staccate 
dal  fondo;  le  carni  han  la  tipica  tinta  d’argento  ossidato,  che 
appena  s’accende  nella  grandiosa  àladonna  col  Bambino.  Porte 
è il  ritratto  del  doge,  pallido,  chiuso  nella  gran  campana  d’er- 
mellino. Ai  lati,  entro  due  monumentali  frontespizi  jjalladiani, 
son  due  chiaroscuri:  la  Giustizia  e la  Fede.  Tralci  di  frutta  arric- 
chiscono il  solenne  prospetto  architettonico. 

Di  rado,  nelle  sue  opere,  a differenza  dei  maestri  toscani  di 
])assaggio  tra  il  Cinquecento  e il  .Seicento,  il  Palma  Giovane 
])orta  una  nota  di  sentimentalismo  pittorico.  Tra  queste  è la 
l’isione  di  Giacobbe  (fig.  146)  della  raccolta  Morpurgo  a Trieste, 
che  nonostante  il  composto  piegar  del  manto  e la  carezzevole 
lumeggiatura,  quasi  salviatesca,  siamo  indotti  a credere  di  tempo 
tardo  per  la  cifra  manieristica  degli  angioli,  più  disinvolta  e 
facile  che  in  tutte  le  opere  ])rimitive  del  Palma  b II  motivo  della 


^ stcssii  cifra  si  vede  nella  figura  di  giovane  Apostolo  a destra  nel  fondo  dell'.-ls- 
sunta  di  Sanscix^lcro,  poggiata  al  sepolcro  in  cui  affonda  una  mano. 


Fig.  144  ■ — Venezia,  Chiesa  di  S.  Trovaso. 
Jacopo  Palma  il  Giovane: 

Madonna  col  Bambino  in  gloria  adorata  da  Santi. 
(Fot.  Fiorentini). 
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scalci  rigata  di  luce  e degli  angioli  in  mosse  di  balletto,  contrap- 
posti meccanicamente  di  note  cromatiche,  è del  tutto  superfi- 
ciale, ma  il  sonno  di  Giacobbe  trova  nella  penombra  che  sfuma 
sul  volto  un’espressione  di  estrema  delicatezza.  Il  Palma  Gio- 
vane dai  pesanti  chiaroscuri  alleggerisce  la  mano  per  rendere  la 
leggerezza  della  figura  come  sospesa  nel  sogno:  la  tunica,  con 


Fig.  145  — Venezia,  Palazzo  dei  Dogi,  Andito  del  Maggior  Consiglio. 
JacoiX)  Palma  il  Giovane:  il  Doge  Afarcantonio  Memmo  adora  la  Vergine. 

(Fot.  Bohm). 


pieghe  accennate  appena,  è lambita  da  un  lume  fievole;  le  pie- 
ghe del  manto  cadon  morbide  in  abbandono,  come  la  mano 
femminea;  i macigni  stessi  su  cui  siede  il  pastore  div’entano  nu- 
biformi.  È impressa  in  tutta  la  delicata  figura  una  nota  lirica, 
non  spontanea  come  quella  degli  antichi  maestri  veneziani,  ma 
fatta  di  sottigliezze,  di  gradazioni  pittoriche,  d’impercettibili 
artifici:  come  uno  spunto  d’Arcadia  nel  murmure  dell’ombra  e 
nelle  luci  sommesse. 

Leonardo  Corona,  Sante  Peranda,  Pietro  Malombra,  tutti  i 
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maggiori  rappresentanti  dell’eclettismo  manieristico  veneziano, 
trovarono  nel  Palma  Giovane  il  principale  modello.  Il  suo  facile 
pennelleggiare,  la  sua  tendenza  ai  risalti  delle  forme  da  un  fondo 


Fig.  146  — Trieste,  Raccolta  Morpurgo.  J.  Palma  il  Giovane:  Il  sogno  di  Giacobbe. 

(P'ot.  Alinari). 

tenebroso,  la  grandiosità  e l’enfasi  degli  effetti  scenografici,  il 
predominio  del  chiaroscuro  sopra  un  colore  che  va  perdendo  la 
forza  tradizionale  veneta,  un’abilità  spesso  meccanica,  ma  pronta 
e facile,  ne  fanno  il  portastendardo  del  manierismo  veneziano. 
Mentre  l’arte  di  Toscana  volgeva  talvolta  verso  il  colore,  anche 


— 236  — 

a costo  di  distruggere  l’unità  formale  del  suo  dio  Michelangiolo, 
l’arte  di  Venezia  al  tempo  del  Palma  Giovane  tende  a spe- 
gnerlo. Il  Tintoretto  aveva  già  talvolta  superato  il  colore  per 
giungere  alla  luce;  il  Palma  e i suoi  seguaci  lo  contaminano,  offu- 
scandolo, alterandolo  col  gioco  di  un  violento  chiaroscuro. 

Il  periodo  che  comprende  le  pitture  allusive  al  doge  Pasquale 
Cicogna  nell’Oratorio  dei  Crociferi  a Venezia  è il  massimo  nella 
vita  di  Jacopo  Palma  il  Giovane.  Vi  si  rivela  una  concezione  ar- 
tistica opposta  a quella  che  anima  le  sue  grandi  macchine  de- 
corative, le  composizioni  a « colpi  di  scena  »,  troppo  spesso  sle- 
gate, e come  frammentarie.  La  schiettezza  deU’improvvisazione 
pittorica,  il  trasporto  delle  figure  da  un  mondo  eroico  o decora- 
tivamente suntuoso  nella  semplicità  della  vita  quotidiana,  tra 
i muri  di  un  oratorio  addobbato  con  gusto  campestre,  o in  un 
assopito  angolo  crepuscolare  di  calle  veneta,  sono  i caratteri 
propri  d’ Jacopo  in  questo  felice  periodo  della  sua  giovinezza. 
Ma  con  le  belle  decorazioni  pittoriche  del  soffitto  alla  Sala  del 
Gran  Consiglio  questo  lievito  di  vita  nuova  vien  a mancare  al- 
l’arte del  Palma,  deviato  dalla  facilità  degli  effetti  altisonanti.  Egli 
comincia  a ripetersi:  a scomporre  e ricomporre  nelle  sue  innume- 
revoli opere  le  trame  antiche;  a sostituir  la  meccanica  all’arte. 
Non  si  spegne  però  in  lui,  come  in  molti  dei  suoi  monotoni  imita- 
tori, la  forza  nativa,  che  ap])are  qua  e là  fra  rincupirsi  delle 
ombre  e l’intensità  dell’effetto  pittorico.^ 

^ Catalogo  delle  opere: 

Arena,  San  Carlo:  La  Purificazione. 

Arquà,  Chiesa  della  SS.  Trinità:  La  SS.  Trinità  e quattro  Santi. 

Belluno,  Duomo:  La  Pietà  con  molti  Santi. 

Bergamo,  Accademia  Carrara:  Cristo  morto  in  grembo  all' Eterno. 

— — La  V'ergine. 

— — Sant'  Anna. 

— — V Arcangelo  Raffaele  e Tobiolo. 

— Sant’Alessandro  dei  Cappuccini:  La  Vergine  con  il  Bambino  e Santi. 

— Sant’Alessandro  in  Colonna:  Il  Battista. 

— Sant’Alessandro  della  Croce:  Il  Redentore  e 1 Rocco  e Sebastiano  (iìrniato). 

— Sanl’Andrca:  L' .4dorazione  dei  Pastori. 

— San  Pancrazio:  La  Madonna  del  Rosario. 

Brescia,  Duomo;  La  l’ergine  con  il  Bambino  fra  San  Carlo  Borromeo^  San  Francesco  e il  d0‘ 
natore. 

~ Sant’Afra:  Alcuni  fnartiri  ed  Angeli. 

— Chiesa  dei  Cappuccini:  Il  Crocifisso  (Ridolfi). 
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Castelfranco,  San  liberale:  La  presentazione  al  Tempio.  (Proveniente  da  Santa  Caterina 
di  Treviso;  firmata  e datata  i6io). 

— Chiesa  dei  Cappuccini:  La  Vergine  con  il  ISambino  fra  i Santi  Girolamo  e Antonio. 

— — L’Orazione  nell’Orto. 

San  Francesco  riceve  le  stimmate  (Federici). 

Chiari,  Pinacoteca:  La  Circoncisione. 

Chiogyia,  Cattedrale:  L’Arcangelo  Michele  fra  i Santi  Girolamo  e Agostino.  (Proviene  dalla 
soppressa  chiesa  di  San  Michele  di  Brondolo). 

Cividale,  San  Pietro  ai  volti  : Il  Redentore.  ^ 

— Duomo:  L’ultima  Cena. 

— — La  lapidazione  di  Santo  Stefano. 

— Santa  Maria  in  Valle:  La  SS.  Trinità. 

Conegliano,  San  Giovanni  Battista:  Il  Battesimo  (Federici). 

— Chiesa  dei  Cappuccini:  La  consegna  delle  chiavi  (Federici). 

Cremona,  Museo  Civico:  La  Pietà. 

Cusignana,  Chiesa:  L'Assunta  e vari  Santi  (Federici). 

— — La  Vergine  del  Rosario  con  i quindici  misteri  (Federici). 

Dresda,  Galleria:  La  presentazione  della  Vergine  al  Tempio  (proviene  dalla  chiesa  di  Santa 
Maria  deU’Umiltà  di  Venezia). 

— — San  Sebastiano. 

— — Il  Martirio  di  Sant’ Andrea,. 

Dusseldorf,  proprietà  privata:  Il  bagno  di  Diana.  (È  ricordato  dal  Ridolfi  come  dipinto 
per  Ridolfo  II). 

Fano,  »San  Domenico:  San  Tommaso  d'Aquino. 

Genova,  Palazzo  Bianco:  La  Samaritana  al  pozzo. 

Londra,  Galleria  Nazionale:  Venere  e Marte  (già  attr.  al  Tintoretto;  rattribuzione  al  Palma 
è di  C.  H.  Collins  Baker,  in  Burlington  Magazine,  1912). 

Dovere,  Galleria  Tadini:  La  Vergine  con  il  Bambino. 

Madrid,  Prado:  Lo  sposalizio  mistico  di  Santa  Caterina. 

— — Le  fanciulle  d’Israele  festeggiano  Davide  vincitore. 

— — La  conversione  di  San  Paolo. 

Marano  Lagunare,  Parrocchiale:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i Ss.  .Martino  e l’ito. 

Mestre,  San  Marco:  Il  Santo  titolare  (Federici). 

Milano,  Brera:  Le  tentazioni  di  San  Bernardo  (proviene  dalla  Chiesa  di  San  Nicoletto  dei 
P'rari  a Venezia). 

— — A utoritratto. 

— San  Marco:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i Santi  Giovanni  Battista,  Carlo  c Francesco 
Monopoli,  Cattedrale;  La  Vergine  in  gloria  e i Santi  Rocco  e Sebastiano. 

Modena,  Galleria  Estense:  La  Giustizia  e la  Pace  si  abbracciano. 

— — V Adorazione  dei  Magi  (datato  1608). 

Monaco,  Antica  Pinacoteca:  Natività  di  Gesii. 

Monselice,  Santuario  delle  sette  chiese:  Le  pale  d’altare  delle  sette  cappelle,  rappresentanti: 

’ L’.4sSMn/a;  il  Battista;  Sant’ Elena  con  la  Croce;  San  Lorenzo;  San  Sebastiano;  San  Pietro; 
San  Paolo. 

Montpellier,  Museo:  Il  martirio  di  un  Santo  Vescovo  (datato  1593). 

Murano,  Santa  Maria  degli  Angeli:  La  Vergine  in  gloria. 

Napoli,  Museo  Nazionale:  Il  seppellimento  di  San  Sebastiano. 

Ncse  (Prov.  di  Bergamo),  Parrocchiale:  La  SS.  Trinità. 

Noale,  Parrocchiale:  L’Assunta  (Federici). 

Padova,  Sant’Agata:  Il  martirio  dei  Santi  Trifone,  Respicio  e Ninfa  (Rossetti). 

— Sant’Agostino:  L Annunciazione  (Rossetti). 

— San  Benedetto:  Un  miracolo  di  Santa  Francesca  Romana  (Rossetti). 

— San  Gaetano:  La  presentazione  di  Gesù  al  Tempio. 

— Santa  Giustina:  San  Benedetto  riceve  nella  religione  i fanciulli  Mauro  e Placido  (datato 

1618). 

— San  Pietro:  La  conversione  di  San  Paolo. 

— Musco  Civico:  Il  Redentore  fra  i quattro  Santi  protettori  della  città. 
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Venezia,  Oratorio  dei  Crociferi:  Paolo  IV  consegna  il  breve  all'ambasciatore  veneziano. 

— — La  Flagellazione  (1591). 

— — Il  doge  Reniero  Zeno,  la  dogaressa  Aloisia  di  Prata,  il  procuratore  Moresino  e alcune 

donne  beneficate  in  adorazione  del  Redentore  {1583). 

— — La  Deposizione. 

Il  doge  Cicogna  assiste  alla  messa  (1586-87). 

— — Pasquale  Cicogna  riceve  la  notizia  della  sua  assunzione  al  dogato  (1586-87). 

— — Pasquale  Cicogna,  in  abito  ducale,  accompagnato  dai  senatori,  si  reca  a visitare  l'ora- 

torio dei  Crociferi  (1586-87), 

— — Soffitto;  L' Assunta.  Negli  spazi  intorno,  Otto  Angeli  musicanti. 

— San  Fantino;  La  Deposizione. 

— San  Francesco  della  Vigna:  La  Vergine  in  gloria  e Santi. 

— — Il  Redentore  sulle  nubi  fra  la  Vergine  e Santi. 

— — La  Vergine  adorata  da  una  committente. 

— San  Geremia;  La  Vergine  in  gloria  e San  .Magno  che  incorona  Venezia. 

— Santi  Gervasio  c Protasio:  La  Nascita  della  Vergine. 

La  Deposizione. 

— — La  Vergine  in  gloria. 

— Chiesa  dei  Gesuiti,  Sagrestia;  La  Vergine  e alcuni  Santi. 

— — Soffitto;  Davide  e Abimelech. 

— — — La  caduta  della  manna. 

— — — L'Angelo  reca  il  pane  ad  Elia. 

— — Il  castigo  dei  serpenti. 

— — San  Cleto. 

— — Il  pontefice  Anacleto  istituisce  l'ordine  dei  Crociferi 

— — Sant'  Elena. 

— — Il  ritrovamento  della  vera  Croce. 

L'imperatore  Eraclio  porta  la  Croce  in  Gerusalemme. 

— — Due  Santi. 

— — Retrosagrestia  : Pio  II  consegna  ai  Crociferi  la  crocetta  argentea. 

— — La  decapitazione  del  Battista.. 

— —ri  Santi  Lanfranco  e Liborio. 

— — I®  Altare:  L'Angelo  custode. 

— San  Giacomo  dell’ Orio,  Sagrestia:  Il  piovano  Giovati  Maria  da  Ponte,  assistito  da  Santo 
Jacopo,  genuflesso  dinanzi  alla  l’ergine. 

Gli  ebrei  mangiano  l'agnello  pasquale. 

— — ^ La  caduta  della  manna. 

— — — La  sommersione  del  Faraone. 

— Il  castigo  dei  serpenti. 

— — — Elia  e un  Angelo. 

— — — Soffitto:  L Eucarestia  adorata  dai  quattro  Evangelisti. 

* Cappella  di  San  Lorenzo:  Il  Santo  mostra  al  tiranno  i poveri  beneficati  con  il  tesoro 

^ della  Chiesa. 

— — Il  martirio  del  Santo. 

Cappella  del  Sacramento:  La  salita  al  Calvario. 

— La  Deposizione. 

— San  Giorgio  Maggiore,  Sagrestia;  La  presentazione  della  Vergine  al  Tempio. 

— San  Giovanni  in  Bragora:  La  lavanda  dei  piedi. 

Cristo  dinanzi  a Caifas. 

— San  Giovanni  Elemosinario:  L Imperatore  Costantino  porta  la  croce. 

— Santi  Giovanni  c Paolo,  Cappella  della  Maddalena:  Affreschi  con  gli  Evangelisti. 

Sagrestia;  Il  Crocefisso  e Santi. 

— La  Resurrezione. 

— San  Giuliano:  L Assunzione  della  Vergine. 

— — ò'an  Giovanni  Evangelista  ed  altri  Santi. 

— — L'Orazione  nell'Orto. 

— — Soffitto:  San  Giuliano  sale  al  cielo. 
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Venezia,  San  Lio:  La  Pietà  ed  Angeli. 

— San  Luca:  La  Vergine  in  gloria  e 

— Santa  Maria  Formosa:  La  Pietà  e San  Francesco. 

— Santa  Maria  gloriosa  de’  Frari:  Il  Martirio  di  Santa  Caterina. 

— — Papa  Onorio  conferma  la  regola  di  San  Francesco. 

— Santa  Maria  dell’Orto:  Ritratti  di  Santi  e Beati  Veneziani. 

— — L'Annunciazione  e l'Eterno  in  gloria. 

La  Crocefissione. 

— Santa  Maria  della  Salute,  Sagrestia:  Giona. 

— — — Sansone. 

— Santa  Maria  Zobenigo:  La  visita  di  Santa  Elisabetta. 

Le  funzioni  tradizionali  della  Chiesa. 

— San  Martino:  La  Flagellazione. 

— San  Moisè:  La  Cena. 

— San  Nicolò  dei  Mcndicoli:  La  Resurrezione. 

— San  Nicolò  da  Tolentino,  Altare  Corner:  La  Vergine  in  gloria. 

— — Altare  Grimani:  Il  Redentore  in  gloria  fra  la  V'ergine  e San  Pietro;  in  basso,  Le  anime 

del  Purgatorio.  _ 

— — — La  Visitazione. 

— — — L' Annunciazione. 

— — — Le  Sante  Apollonia  e Barbara. 

— — — Soffitto:  La  dispensa  delle  indulgenze. 

— — L'offerta  delle  elemosine. 

— — Il  sacrificio  della  Messa  a beneficio  dei  defunti. 

— — I*  Cappella:  5an/a  Cecilia  e Valeriano  incoronati  dall' .Angelo. 

— — — I Santi  Tiburzio  e Valeriano  seppelliti  da  Santa  Cecilia. 

— — — Le  Sante  .Agata  e Apollonia. 

—  Soffitto:  La  glorificazione  di  5an/a  Cecilia. 

Coro:  La  Cena. 

Lungo  le  pareti:  Immagini  di  Santi. 

— Chiesa  deirOspedaletto:  L'Annunciazione. 

— San  Panlalconc:  Il  Santo  risana  un  paralitico. 

Decapitazione  del  Santo. 

— San  Polo;  La  conversione  di  San  Paolo. 

— — Sant' Antonio  abate  tentato  dai  demoni. 

Sant* Antonio  abate  sollevato  dagli  angeli. 

La  consegna  delle  chiavi. 

— — San  Pietro  invia  San  Marco  a predicare  il  Vangelo  in  .Aguileia. 

— Chiesa  del  Redentore:  La  Deposizione. 

— San  Salvatore:  La  V^ergine  in  gloria  con  Sant'. Antonio  e Santi. 

— San  Sebastiano:  La  Vergine  e i Santi  Girolamo  e Carlo. 

— San  Simeone  grande:  La  Presentazione  al  Tempio. 

— — L'  .Annunciazione. 

— Chiesa  dello  Spirito  Santo:  Lo  Sposalizio  della  Vergine. 

La  beata  Giuliana  di  Collalto  riceve  l'anello  abbaziale  da  San  Biagio  (proviene  dalla 

soppressa  chiesa  di  San  Biagio). 

— San  Trovaso:  Natività  di  .Maria. 

— — .Madonna  in  gloria  e Santi. 

— San  Zaccaria:  La  gloria  del  Santo  (1599*600). 

— Il  trionfo  di  Davide. 

— — La  Vergine  in  gloria  e i Santi  Benedetto,  Giovanni  Battista,  Gt>o/amo,  Francesco  e 

Sebastiano. 

— — Tabernacolo  deiraltar  maggiore:  Quattro  episodi  della  Vita  del  Redentore. 

— Chiesa  delle  Zitelle:  La  preghiera  nell'Orto. 

— Palazzo  Ducale,  Sala  del  Senato:  Chiaroscuri  con  V Intelligenza,  VEguità,  l'Obbedienza, 

la  Giustizia,  la  Prudenza,  il  Filosofo  Tolomeo  con  la  sfera  armillare. 

— — — province  soggette,  presentate  dal  doge  V'enier,  fanno  doni  a Venezia. 
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Venezia,  Palazzo  Ducale,  Sala  del  Senato:  Celebrazione  del  doge  Pasquale  Cicogna. 

— — — Allegoria  della  lega  di  Cambray. 

— ■ — — / dogi  Lorenzo  e Girolamo  Priuli  assistiti  dalla  Vergine  e da  5«n  ^^arco  adorano 
il  Redentore. 

Andito  del  Maggior  Consiglio:  Il  doge  Memmo  dinnanzi  alla  Vergine,  assistito  dai 

suoi  Santi  Patroni  (1615). 

— — Sala  del  Maggior  Consiglio:  Ottone  è licenziato  da  Alessandro  III,  perchè  si  rechi  presso 

il  padre  Federico  Barbarossa  a trattare  la  pace. 

— -—^Il  doge  Dandolo  conquista  Costantinopoli. 

— — — Soffitto:  La  gloria  di  ì’enezia.  ' 

— — Il  doge  Andrea  Gritti  ristabilisce  il  dominio  veneziano  a Padova. 

— — — — La  battaglia  navale  sul  Po,  presso  Cremona,  fra  Venezia  e il  ducato  di  Milano. 

— — Il  Giudizio  universale  (1587*94). 

— Ateneo  Veneto  (già  compagnia  della  Giustizia),  Soffitto  della  sala  terrena:  La  celebra^ 

zione  della  .Messa. 

— — — L'indulgenza. 

— — — Le  elemosine. 

— — — Anime  del  Purgatorio. 

— — — I dottori  della  Chiesa  e alcuni  Santi  Padri. 

— Ca’  d’oro,  Raccolta:  Crocefisso. 

— Scuola  di  San  Giorgio  degli  Schiavoni,  Sala  terrena;  San  P'rancesco. 

— Scuola  di  San  Giovanni  Evangelista:  I Crocesignati. 

— — Gli  Angeli  sterminatori. 

— — La  Vergine  in  gloria. 

— Galleria  dell’Accademia:  Il  Trionfo  della  Morte. 

— — San  Francesco  d'Assisi  (dalla  chiesa  demolita  di  San  Nicolò  della  lattuga). 

Ecce  Homo. 

— — Susanna  e i due  vecchi. 

— — La  liberazione  di  San  Pietro. 

— Il  figliuol  prodigo. 

— Palazzo  Giovannclli:  Fregio  di  una  sala,  rappresentante  Fatti  d'armi  veneziani  (attr). 

— Collezione  Querini  Stampalia:  Soccorso  di  San  Nicolò  alle  tre  fanciulle  povere. 

— — Autoritratto. 

— — Giuditta  e Oloferne. 

— — Il  Battesimo. 

— — La  Deposizione. 

— — La  Maddalena. 

— — V Assunzione  della  Vergine  (ritenuto  bozzetto  per  il  soffitto  della  sala  superiore  del* 

l’ex  Scuola  di  San  Girolamo,  ora  Ateneo  Veneto). 

Verona,  Santi  Nazaro  e Celso:  L' Adorazione  de'  pastori. 

— — L* Adorazione  de'  Magi. 

— — La  Circoncisione. 

— — La  presentazione  al  Tempio. 

— Museo  Civico:  La  Samaritana  al  pozzo. 

Viadanica,  Parrocchiale:  La  presentazione  al  Tempio. 

Vienna,  Raccolta  Harrach:  L' Adorazione  de'  Magi. 

— — Il  compianto  sulla  salma  di  Cristo. 

— Hofmuseum:  Ritratto  di  uno  scultore. 

Zara,  Duomo:  San  Domenico  in  gloria  e Santi. 

— — Sant'Orsola  e due  Santi. 

— San  Francesco:  San  Francesco  in  gloria. 


Venturi,  Storia  dell'. irte  Italiana,  IX,  7- 
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PIETRO  MALOMBRA. 

1556  — Nasce  in  Venezia  Pietro  Malombra,  figlio  di  un  Barto- 
lomeo, reggente  della  Cancelleria  ducale  di  Venezia,  e «poeta 
illustre  dei  suoi  tempi  ».  Dice  il  Ridolfi  che  Pietro  « negli 
anni  suoi  puerili  attese  allo  studio  delle  lettere  e dilettossi 
del  canto  e del  suono»,  e s’iniziò  alla  pittura  presso  Giu- 
seppe vSalviati. 

1598  — Data  della  pala  del  duomo  di  Chioggia. 

1618  — Muore  in  Venezia  Pietro  ilalombra,  e viene  sepolto  in 
San  Giovanni  e Paolo  (Ridolfi).^ 

4:  ^ ^ 

L’opera  più  importante  di  Pietro  Malombra  è la  decorazione 
pittorica  della  parete  breve  con  la  finestra  e di  una  delle  pareti 
lunghe  nella  sala  della  Quarantia  Civil  Vecchia  in  Palazzo  Ducale 
a Venezia,  che  è anche  una  delle  sue  più  tarde,  h’ Annunciazione , 
sulla  parete  breve,  controluce,  è quasi  invisibile;  sulla  parete 
lunga,  ai  lati  di  un  tabernacolo  con  tavola  del  Quattrocento, 
il  pittore  ha  rappresentato  un  corteo  di  cittadini  supplici  condotto 
da  un  angelo  verso  Venezia  in  trono  fra  le  \’irtù;  e,  più  lontano, 
giovani  in  catene  e vecchi  cadenti  guidati  da  Mercurio  e scortati 
dal  Genio  della  Carità. 

Qui  il  Malombra  si  rivela  un  tintorettesco  impetuoso,  che 
addensa  foschia  d’ombre  per  farne  emergere  in  pienezza  di  ri- 
lievo le  tonde  figure,  e impiomba  il  colore  alla  maniera  del  Palma 
Giovane.  Plumbeo,  incenerito,  è il  gruppo  intorno  a Venezia. 

Si  nota  anche  (jualche  motivo  veronesiano,  ad  esempio  un 
putto  presso  una  donna  tratta  dal  Miracolo  di  San  Marco  di 
Jacopo  Robusti;  il  fanciullone  florido  i>ar  copia  di  quello  con 
fascio  di  spighe  sui  gradi  del  trono  di  Venezia  dipinta  da  Paolo 

* La  Hil)liografia  sul  Malombra:  Zaist,  Sol.  istor.  de'  pittori  cremonesi,  1774;  Ridolfi, 
Le  Maraviglie  di.,  1924;  A.  M.  Zanetti,  Della  pittura  veneziana,  1792;  Moschini,  Guida 
di  Venezia,  1855;  Zanotto,  Suora  guida,  1856. 


— 243  — 


in  un  quadrilobo  ora  aU’Accademia;  ma  nella  pittura  del  Ma- 
lombra la  bella  immagine  veronesiana  è appesantita  da  ombre 
dense  e grevi,  e come  impastata  in  melma  nericcia. 

Intensi,  teatrali,  diventano  i contrasti  di  luce  e d’ombra  nel 
gnippo  dei  prigionieri  presso  il  margine,  a sinistra,  in  molti  dei 
quali  può  scorgersi  un  michelangiolismo  di  forme  raggiunto 
traverso  il  Tintoretto.  Seguace  del  Palma  Giovane,  il  Malombra 
più  di  lui  rende  grevi  gli  scuri,  intorbida  le  figure  come  infan- 
gate da  essi,  cercando  l’effetto  nei  contrasti  fra  luci  metalliche 
e ombre  corrusche. 

Affine  alla  vasta  composizione  di  Palazzo  Ducale  è la  pala 
della  chiesa  di  San  Trovaso  (fig.  147),  dipinta  nella  stessa  fosca 
gamma  di  colore.  Sopra  una  cerchia  di  nubi,  che  in  mezzo  s’apre 
a una  luce  d’oro  vecchio,  la  matronale  Vergine  siede  col  Bimbo 
fra  le  braccia,  proteso  verso  San  Giovannino;  due  angioletti 
tondi  e aurati  tengon  sospesa  sul  suo  capo  la  corona.  Sulla  terra, 
l’Arcangelo  Raffaele  trae  a sè  Tobiolo,  e un  grandioso  vescovo 
con  libro  guarda  in  alto,  ispirato.  Il  Malombra  è anche  (pii  un 
robusto  modellatore,  che  afforza  le  ombre  per  farne  emergere 
il  pieno  tutto  tondo  delle  figure. 

Come  plasmata  da  un  soffio  di  luce  nell’ombra,  si  protende 
Sant’Apollonia  verso  il  gruppo  divino;  e qualche  intenso  bagliore, 
sull’orecchio,  il  collo,  le  mani  giunte,  sbalza,  dall’ombra  trans- 
lucida che  l’avvolge,  la  forte  figura  di  San  Francesco.  Si  scorge 
nel  quadro  un  tizianismo  affine  a quello  del  Palma  Giovane,  ma 
soprattutto  l’espressione  personale  dell’arte  di  Pietro  IMalombra 
nella  pienezza  del  modellato  e nell’effetto  rude  e violento  delle 
cose  lampeggianti  sul  fondo  cupo. 

Noto  come  vedutista  di  Venezia  e come  ritrattista,  il  maestro 
si  presenta,  nella  Galleria  del  Prado  (fig.  148),  con  un  curioso 
esempio  di  questi  due  generi  d’arte  riuniti  : il  quadro  raffigurante 
la  Sala  del  Collegio  di  Venezia.  Esso  ci  fa  supporre  che  le  vedute 
veneziane  del  pittore  volgessero  verso  un  particolarismo  fiam- 
mingo, tanta  è la  minuzia  con  cui  nel  quadro  del  Prado  son  resi 
tutti  i dettagli  decorativi,  le  cartelle  barocche  del  fregio  e del  sof- 


Fi^.  147  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Trovaso. 
Pietro  Malombra;  Pala  d’altare. 

(Fot.  Fiorentini). 


i6 


irii,  ^ cnnc»2s:àia£  òtl  T^rnuesE:  e àfcl  Trczt^rsei.  ^ crr;Ln 
■VT»?-  iscieaat  jt  K’s.T.Ciérrxr^  órTe-^-Tga*--  lfcgtirrw~ffn.  gpèrraje 
Tni  ~?~g-  £ r±=s=.i  óf-Ta  sé^:  i:mL~  per  frxrsx  ~~»^s  per  5ci^i_ 
rxrrtànna:  i ÉSEaif  ■àti  àoSrs:-  le  T^»np  e i ~xr5«i  5£De  csTStLe, 
i ^maerrif  5eTe  Terrìiae  eoa  irrer^àaze  e =ct23»:ù£>  aZ- 

aciar»  niE-iraLEàc:  ijgEEisr*  nàipe  l£i  re-3ri:yàe~Tf-  reSe-tSc* 
è e ^£ri[Ì2X2r^  e re-Ie  sÉàert  -Dei  persttaag^  it  pcrpoc- 

óin£  -T ■^T’Tyy^M»-  aut  ci  rrz^e-Sàcrni'  fi  ergae:^  rrxiiàe  accesTo 
~"  , iii  — àei  icòiscL  2v£ÌL£  pcres  oce  s'ìpre 

iaeswi.  I •crrrrr.  r£  7rr?ry»  ^maerrz.  restoso  fi  jace  càe  à 


cr.racf-Tm  s£Te  csrre  óel  zzr^à»  a.  =fryrrf  sric  facce  dei  jegnìei 
s£Zi  rraa'i  fi  xa>  fi  eà  c rascòs.  £ ra:»dfT:sa>  -dc^e  carri  fi 
TTj-  ~«';>gSrg  a^-'jtrra.  c àerrtra  ebe  rc=ii5e  al  SeàceESo.  raessre 
■re-T;-  «*"=ni>»-a  fi  Sezàrci  soC»  ìa  raescra  la  face  à '^ncttr-  si 
rr£à  e saasrrri.  ael  ociiiica,  scó^caaij  -rr.  eietSo  pctrofico 
péx  m>5erxirre=:tc  ràero  e je^iero  càe  nel  resto  de2a  coerpos- 
zàzme.  tra  arabeserf  >r-:~rjs  c lo  scrrtì^  deSe  =cper5d 
dvezre:.* 


> ■'jcafay.  fetr  s^esE- 
Qm^PE.  £na(a>'  £ Jt^em 
Mjifi-tf  eaA..  X.  z«V 


LEOXAMX)  COROXJL 


1561  — Xzsce  in  ìfciraao  Leoaasóo  Corota^  £^io  di  a Vir^V 
« nnniatoTe  di  Saziti  »,  càe  lo  pose,  iancàlio.  plesso  nn  r^^e- 
«tro  Socco.  TOZZO  pittare,  pexcisè  apofeodeae  rarte.  Il  Ri- 
IXHXI,  che  dà  qaeste  ootizie.  aggiiLige  che  Leoaazdo  9 edacò 
capisndo  le  opere  di  Tiziano  e del  Tintocetto. 

15S7  — Aveva  già  esegmto.  secoodo  il  R^am.  tre  pàcxoii  oob!:- 
paiti  a dnarosenro  per  il  scatto  sella  Saia  del  viaggiar  Gn- 
tm  altro  suo  dipinto  sella  stessa  saia,  oooipizto  aeHo 
stesso  tempo,  era  già  distrutto  per  Èrtitrazà^se  d'acqoa  pio- 
vana. 

1590  — Dita  della  Csdmis  diìLà  msnm  in  S.  Giov  'STs-nì  Eiemo- 
«jnaTÌo  di  Rialto. 

15S3  (circa  — In  Padova,  ddesa  dei  Cappoccini.  capp.  del 
cardinale  Gnnesdooe:  eseguisce  un  dipinto  rasgìirante  la 
Verpm,  S.  Elisàbetu.  5.  Gì<k*mmì.  H Bombirne  Gam  e in  basso 
varie  /igurz  di  Smmìì  e la  ùgnra  del  Card.  Cmmemàami 

\m.  15S3  . n dipinto  è perduto. 

1600-1605  — Eseguisce,  per  la  saia  terrena  della  seriola  di  Saa 
GirolarDo  (Ateneo  Veneto  a Venezia,  varie  tele  eoe  scese 
della  Vita  di  Cristo. 

1605  — A 44  anzd  sepolto  in  S.  Maria  Xaava  a Venezia.* 

# ♦ • 

Nel  !xmettone  dell»  dnesa  di  Borea,  ra^ugurazrte  YEi^rm» 
am  Cristo  maerto  e la  Madouaa,  Leooardo  Corosu.  tinge  di  rossa 
tiaTn-ni  la  veste  del  gigante  ve^iardo;  di  ruggine  e d’oKO  il  manto 
ebe  lo  tioopre.  Sooo  i ooioà  del  VeceUào.  ma  senza  la  luce  che  H 
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animava  e senza  la  morbidezza  delle  superfici,  indurite  nel  manto 
come  di  greve  cuoio  e nelle  carni  compatte;  solo  in  qualche  par- 
ticolare, ad  esempio  in  una  mano  della  Vergine,  intenerita  da  un 
vaporoso  riflesso  di  sottinsù,  il  Corona,  attenendosi  al  modello 
di  una  Addolorata  di  Tiziano,  riesce  ad  alleggerire  la  sostanza 
greve  del  suo  colore.  Notevole,  in  quest’opera  di  mediocre  impor- 
tanza, è il  diadema  della  Vergir.e,  composto  come  di  tessere 
musive,  con  un  senso  cpiasi  moderno  del  colore. 

Eclettico  seguace  del  Veronese  e del  Palma  Giovane,  Eeo- 
nardo  Corona  si  presenta,  nella  pala  di  San  Matteo  Apostolo 
sopra  un  altare  della  chiesa  di  San  Bartolommeo  (fig.  149),  come 
un  macchinoso  e volgare  maestro  che  trae  da  Paolo  il  cielo  scre- 
ziato di  nuvole  e la  posa  obliqua  del  Santo,  massiccia  figura  in- 
durita dall’ombra,  e dal  Palma  Giovane  il  tizianismo  arroton- 
dato e lustro  del  coro  d’angioletti. 

Il  dissidio  tra  le  forme  derivate  dal  Veronese  e i modi  pal- 
nieschi  del  Corona  aumenta  nel  lunettone  della  chiesa  di  San 
Giuliano,  con  la  Caduta  della  manna  (fig.  150).  Al  gruppo  volu- 
minoso delle  tre  donne  in  primo  piano  contrastano  le  figurine 
larvali  degli  Ebrei,  aw’olte  in  una  rete  di  filamenti  luminosi, 
lontane  e affievolite  in  confronto  al  pesante  gruppo  delle  donne, 
.come  brulichìo  di  folla  veduta  dall’alto  di  quella  roccia  di  carne, 
nella  caligine.  Sulle  orme  del  Palma  giovane,  il  pittore  tende 
ad  amplificare  i volumi,  più  ancora  che  il  suo  stesso  contempo- 
raneo famoso:  enormi  sono  le  spalle  della  donna  asmatica,  senza 
collo,  con  occhi  bovini,  vista  quasi  di  fronte,  e il  busto  carnoso 
dell’altra  seduta  da  tergo,  che  esce  dalle  strettoie  della  veste  come 
facendole  scoppiare.  Noncurante  d’eleganza  di  forme,  il  Corona 
mira  a pienezza  di  modellato.  Ee  sue  donne  sono  campioni  di 
un’umanità  esuberante  e carnosa:  vengon  dai  mercati  bassa- 
neschi,  non  dalle  regge  di  Tiziano  o dal  mondo  sovrannaturale 


Cfuida  di  1*adova,  1765;  IiRAN*i>OLKsr,  Le  pitture  ecc.  di  Padova,  1795,  p.  146  t*  scg».;  A.  Mo 
SCiiETTi,  La  prima  re\'isionc  delle  pitture  m Padova  e nel  tcrritifio,  1 773*93»  '’ol.  I.  Padova, 
1904.  p.  19;  Crico,  Lettere  sulle  Pelle  Arti  treviftiane,  Treviso,  1823;  A.  Moschetti,  Pellet- 
tino  Museo  Civico  di  Padova,  Vili,  p.  90;  Tiiiemi:- Decker,  AUgenuines  Kùnstler  Lt,xtkon 
fùr  bild  Kunst. 


Fig.  149  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Tiartolomco. 
l.ejnardo  Corona:  S.  M alleo  Apostolo. 
(Fot.  Fiorentini). 
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del  Tintoretto.  E dal  Palma  deriva  il  tintorettismo  appesantito 
della  figura  di  giovane  seduto  in  angolo  a sinistra. 

L’ombra  inegualmente  accresciuta  ha  alterato  l’effetto  com- 
plessivo del  quadro,  notevole  per  la  forza  plebea  di  alcuni  par- 
ticolari, ma  soprattutto  per  il  brano  di  natura  morta  che  si  vede 
al  centro  del  primo  piano:  bacile  di  rame  con  utensili  di  cucina. 


Fìr.  I so  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Giuliano. 
Leonardo  Corona;  ÌJi  caduta  della  manna. 
(Fot.  Fiorentini). 


fra  una  tazza  di  maiolica  e un’anfora  (fig.  151).  Il  pittore,  noncu- 
rante di  raffinatezze,  grossolano  anzi,  nella  evocazione  di  forme 
esuberanti  e volgari,  vede  nel  cumulo  degli  oggetti  un  bel  partito 
decorativo  di  variazioni  luminose.  Le  luci  madreperlacee  di  Paolo 
Veronese  si  raccolgono  nella  coppa,  e le  varie  inclinazioni  degli 
oggetti  entro  il  bacile  awivano  il  timbro  dei  riflessi  sulle  super- 
fici  corrusche,  lì  uno  dei  più  belli  esempi  di  natura  morta  al  prin- 
cipio del  vSeicento  in  Venezia,  e rivela  nel  Corona  una  desta  sen- 
sibilità pittorica.  NeU’insieme  del  quadro,  egli  appare  maestro 
vicino  al  Palma  Giovane,  come  lui  incline  a infonder  pienezza 
ai  volumi  corporei,  ad  appesantirli,  a staccarli  daH’atmosfera. 
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Invece  nel  comporre  il  Stipplizio  di  Sant’ Agata,  firmato,  del 
Museo  Cùfico  di  Padova,  tutto  squarci  azzurri  di  cielo  e di  drappi, 
s’ispira,  per  la  composizione  frastagliata  e per  le  figurette  evane- 
scenti del  fondo,  a Paolo  Veronese.  un’opera  diversa  dalle  so- 
lite del  Corona,  dipinta  a colori  chiari  e vivi,  scarsa  d’ombre. 


Fig.  151  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Giuliano. 
Leonardo  Corona:  Particolare  del  ciuadro  precedente. 
(Fot.  Fiorentini). 


AU’esempio  di  Paolo  Veronese  e del  Tintoretto  s’attiene  il 
pittore  anche  nella  decorazione  del  soffitto  di  San  Niccolò  dei 
Mendicoli.  Nella  scena  del  Santo  Vescovo  che  ordina  ai  boscaioli 
di  abbattere  un  albero  (fig.  152),  predomina  l’influs.so  del  Vero- 
nese, che  lo  aiuta  a vincere  la  torpida  massività  delle  composi- 
zioni di  San  Bartolommeo  e di  San  Giuliano  e gli  infonde  vivezza 
d’effetti  decorativi,  tra  lo  scintillio  delle  vesti  di  raso,  la  ruota 
balenante  dei  boscaioli  intorno  all’albero  e l’incandescenza  delle 
nuvole  dipinte  a larghe  pennellate  argentine.  La  scena  deU’M/)- 
parizione  di  San  Nicola  a naviganti  in  pericolo  (fig.  153)  risale 


— 251>  — - 

invece  ad  esemplari  tintoretteschi,  da  cui  Leonardo  trae  effetti 
fantastici  avvolgendo  la  composizione  in  un  moto  elicoidale  a 
falce,  cui  tutto  partecipa:  le  creste  argentate  delle  nuvole,  i pa- 
ludamenti sacerdotali  investiti  dal  vento,  le  strie  luminose  delle 
vele,  gli  scafi  delle  navi,  i moti  dei  marinai  in  lotta  con  l’onda. 


l'is.  152  — Venezia,  Soffitto  della  Chiesa  <li  Siiti  Nicolò  dei  Mendicoli. 
I.eonardo  Corona:  Ivpisodio  della  Vita  di  San  Xico'.ò. 

(Tot.  Fiorentini). 


Il  Crocefisso  del  Tintoretto  nella  chiesa  dei  Gesuiti,  e più 
(piello  celebrato  della  chiesa  di  San  Rocco,  ispirarono  al  Mura- 
nese  la  drammatica  composizione  deH’Accademia  di  Venezia 
(fig.  154),  dove  scompare  la  pigra  pesantezza  delle  primitive 
pitture  di  Leonardo  Corona.  Come  alle  opere  più  tintorettesche 
del  Palma  Giovane,  non  è estraneo  a questo  dipinto  l’influsso 
dell’arte  di  Tiziano,  ma  il  Robusti  ha  il  sopravvento  nell’idea 
costruttiv'a.  AH’inclinazione  violenta  del  gruppo  di  donne,  tra- 
scinato dallo  schianto  della  Vergine  svenuta,  si  contrai)pone. 


con  effetto  dinamico  di  lontana  origine  michelangiolesca,  l’in- 
clinazione di  San  Giovanni,  come,  nel  Crocifisso  del  Tintoretto 
ai  Gesuati,  quella  della  Maddalena.  Ma  l'effetto  del  prototipo  è 
alterato:  tra  gli  scuri  densissimi  le  luci  cadon  più  crude,  fal- 
cando di  riflessi  metallici  le  chiome  della  pia  donna  in  angolo 


Fia:.  153  — Venezia,  Chic.sa  di  San  Nicolò  dei  Mendicoli. 
I,eo  lardo  Corona;  lipisoJio  della  Vita  di  San  Xicolò. 
(Fct.  Fiorenfni). 


a sinistra,  squadrando  petti  e omeri  con  plastica  sommarietà.  Il 
barocco  fa  il  suo  ingresso  in  Venezia  col  Palma  Giovane,  il  l\Ia- 
lombra,  il  Corona,  e accentua  e semplifica  per  mezzo  deH’ombra 
il  risalto  delle  forme  attratte  a forza  di  luce  dal  fondo  cupo.  La 
falda  del  bianco  drappo  di  Cristo,  che  raggela  e s’impietra  contro 
la  nuvolaglia  oscura,  è brano  di  vero  Seicento. 

Ma  anche  qui,  dove  il  Corona  prende  uno  dei  primi  j)osti 
nel  tardo  manierismo  veneziano,  egli  riduce  a un  violento  effetto 
scenografico  la  tragica  grandezza  dei  prototipi  di  Jacopo  Tinto- 
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retto:  il  Cristo  che,  nelle  Crocifissioni  del  Robusti,  incombe  im- 
moto sopra  il  tumulto  della  terra,  qui  pencola  da  un  lato,  come 
seguendo  il  rotear  delle  donne,  nel  basso;  mal  si  regge,  indie- 
treggiando, la  tortile  figura  di  San  Giovanni.  E l’alone  tinto- 
re ttesco  del  Redentore,  non  più  diffuso  in  tutto  il  fondo  di 
cielo,  come  nel  Crocifisso  di  Jacopo  ai  Gesuati,  non  raggiante 
sopra  un  fondo  di  nuvolaglia  compatta,  come  a San  Rocco, 
perde  tutto  il  suo  valore  fantastico,  ritagliato  così  sopra  un 
cielo  tizianesco  a nugoli  squarciati  dalla  folgore  e scoppi  di  luce 
nell’ombra. 

Tra  le  migliori  manifestazioni  artistiche  di  Leonardo  Corona 
è anche  la  serie  di  tele  dipinte  per  la  gran  sala  terrena  dell’Ateneo 
\’eneto,  già  scuola  di  San  Girolamo,  ove  egli  fu  compagno  al 
Palma  Giovane,  decoratore  del  soffitto.  La  \nolenza  di  un  chia- 
roscuro intenso  e dinamico  e l’ampollosità  dei  volumi  sbalzati 
in  fuori  dalle  luci  che  a sprazzi  li  investono,  dimostrano  come  il 
Corona,  ax-vdcinandosi  al  Palma,  si  trasporti  in  pieno  Seicento. 
Pregiordaneschi,  nella  Caduta  di  Cristo  sotto  la  Croce  (fig.  155), 
sono  i fiotti  di  luce  bionda,  come  ultime  volute  d’incendio,  dietro 
la  linea  oscura  del  terreno  e le  macchiette  opalescenti  di  cavalli 
e cavalieri.  La  Maddalena  discinta  nel  gran  viluppo  del  man- 
tello di  velluto  amaranto,  con  la  criniera  falcata  da  luci  metal- 
liche, erompe  dal  basso  come  rapita  a volo  dalla  furia  del  do- 
lore. E in  tutta  la  scena  è una  violenza  d’effetti,  una  forza  bruta 
espressa  dal  cadere  dell’ombra,  dagli  strappi  di  luce. 

Nella  balenante  Deposizione  (fig.  156),  può  scorgersi  un  tin- 
torettismo  alla  Palma  Giovane,  ma  incrudito,  specialmente  nella 
massa  schiantata  del  Cristo;  e anche  qui  la  calvizie  dell’uomo 
in  ginocchio,  lucidata  dal  lume  che  scende  dall’alto,  è un  chiaro 
preludio  all’arte  sanguigna  e plebea  di  Luca  Giordano.  Lampi 
metallici  corron  su  tutta  la  scena  dal  cielo  strisciato  di  nubi 
accese,  come  di  torrenti  di  luce. 

Scolaro  di  suo  padre  Michele,  miniatore,  poi  copista  d’opere 


Fig.  154  — Venezia,  Accademia.  I,eonardo  Corona;  Crocefissione. 
(Fot.  Anderson). 


I 


Fig-  >55  — Venezia,  Ateneo  Veneto.  Leonardo  Corona;  Cristo  cade  sotto  la  Croce. 
_j  (Fot.  Fiorentini). 
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di  grandi  maestri  nella  bottega  di  Rocco  da  vSan  Silvestro,  Leo- 
nardo Corona,  agli  esordi  stento  e grossolano  pittore,  trova,  av- 
vicinandosi al  Palma  nell’inteipretazione  dei  modelli  di  Tiziano 
e del  Tintoretto,  slancio,  foga,  bravura  spavalda.  Le  scenografie 
allucinanti  delle  tele  dell’Ateneo  veneto  prendon  posto  fra  i più 
notevoli  inizii  del  barocco  veneziano  in  pittura. 


Fig.  156  — Venezia,  Ateneo.  I.eonardo  Corona:  Deposizione. 
(Fot.  Fiorentini). 


Nove  sono  le  tele  con  episodi  della  Passione  di  Cristo,  che 
decorano  le  pareti  della  sala  terrena  dell’Ateneo  Veneto,  otto 
di  Leonardo  Corona,  una,  con  l’episodio  di  Pilato  che  mostra 
Cristo  al  Popolo  (fig.  157),  di  Baldassarre  d’Anna,  appartenente 
a famiglia  di  mercanti  fiamminghi,  scolaro  del  Corona,  pesante 
e fosco  manierista  di  stampo  tintorettesco  nella  vasta  tela  di 
Santa  Maria  Formosa,  con  il  Pontefice  Pio  V che  approva  Visti- 
tnzione  dell’opera  pia  per  il  riscatto  degli  schiavi.  Nel  Cristo  dell’A- 
teneo, presentato  al  popolo,  Baldassarre  d’Anna  fa  mostra  di 
un  tintorettismo  alla  maniera  di  Leonardo  Corona,  ma  rinsec- 
chito, indurito,  con  ombre  grevi  che  soffocano  il  colore  e con  ac- 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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I^ig-  *57  — Venezia,  Ateneo  Veneto.  Italdassarre  d’Anna:  Cristo  mostralo  al  popolo. 

(l'ot.  l'iorentini). 
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cademiche  pretese,  che  alla  scena  tolgono  l’impeto  delle  pitture 
del  suo  maestro  e del  Palma;  sfondi  di  tempesta  alle  pareti  della 
sala  adorna  dal  Vittoria  di  marmi  con  aulica  misura.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere  : 

Castelfranco,  San  I.,iberalc:  I Santi  Onofrio  e Jacopo. 

Padova,  Musco  Civico:  Il  Martirio  di  Sani' Agata. 

Venezia,  San  Bartolomeo;  San  Matteo. 

— San  Fantino:  La  Crocefissione. 

— San  Giovanni  in  Bragora:  La  Flagellazione. 

— — L' Incoronazione  di  spine. 

— San  Giovanni  Elcmosinario:  La  caduta  della  Manna  (1590). 

— — La  Crocefissione. 

La  Resurrezione. 

— — L'Orazione  nell'Orto. 

— — L' Erezione  della  Croce. 

— San  Giuliano:  La  caduta  della  Manna. 

— San  Nicolò  dei  Mendicanti,  Soffitto:  Sah  Nicolò  fa  abbattere  wn  albero  adorato  dai  pagani. 

— — Il  Santo  soccorre  i naviganti  in  tempesta. 

— Santo  Stefano:  La  Vergine  Assunta  in  Cielo  e Santi. 

— Galleria  dell’ Accademia,  n.  223:  Il  Croce/isso. 

— Palazzo  Ducale,  Sala  del  Maggior  Consiglio:  La  battaglia  al  lago  di  Garda  fra  Stefano 

Contarini  e i Milanesi. 

— — La  fortificazione  di  Erimilo. 

— — Caterina  Cornaro  consegna  al  doge  Barbarigo  il  regno  di  Cipro. 

Enrico  Dandolo  riceve  l'obbedienza  di  Zara. 

— Ateneo  Veneto:  L'Orazione  nell'Orto. 

^ ^ Il  bacio  di  Giuda. 

— — Il  Redentore  innanzi  a Caifas. 

— — La  Flagellazione. 

— — L' Incoronazione  di  spine. 

— — L'andata  al  Calvario. 

La  Crocefissione. 

— — La  Deposizione. 
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SANTE  PERANDA. 

1566  — Nasce  in  Venezia  Sante  Peranda.  P'anciullo,  viene  po- 
sto dal  padre  ad  apprender  l’arte  presso  Leonardo  Corona, 
e poi  presso  il  Palma  (Ridolfi). 

1592  — Al  seguito  deU’ambasciatore  veneto  Marino  Grimani, 
Sante  Peranda  va  a Roma,  poi  a Loreto.  Di  li  torna  nuova- 
mente a Roma,  dove  si  trattiene  qualche  tempo,  « ritraendo 
il  cartone  di  Michel’Angelo,  le  statue  e altre  pitture...  ».  Dopo 
due  anni  era  tornato  a Venezia,  poiché  nel  1594  è ricordato 
nel  registro  della  scuola  dei  pittori. 

1609,  5 febbraio  — È alla  ^Mirandola  al  ser\'izio  di  Alessandro 
Pico,  insieme  con  il  figlio  Michelangelo  e lo  scolaro  Matteo 
Ponzone.  In  quella  corte,  e nell’altra  del  duca  di  Modena, 
si  trattenne  quasi  ininterrottamente  per  diciotto  anni. 

1627  — Il  pittore  lascia  la  corte  della  ^Mirandola  per  tornare 
definitivamente  a \'enezia. 

1638 . — vSante  Peranda  muore  in  \’enezia  e viene  sepolto  nella 
chiesa  dei  Tolentini  (Ridolfi). 

(Per  le  particolari  notizie  sul  soggiorno  alla  Mirandola  e 
sull’attività  del  pittore  per  i Pico  e gli  Estensi  cfr.  A.  Vex- 
Ti'Ri,  La  R.  Galleria  Estense  di  Modena,  ivi,  1882). 

* * * 

In  gara  con  il  suo  maestro  Jacopo  Palma  il  Giovane,  Sante 
Peranda,  nella  chiesa  di  San  Bartolommeo  a Venezia,  dipinse 
per  la  Compagnia  del  Sacramento  la  vasta  tela  della  Raccolta 
della  manna,  evidente  imitazione  di  macchine  tintorettesche  fal- 
sate da  un  rassodarsi  di  forme  che  distrugge  l’e fletto  luministico, 
e daU’accademismo  di  alcune  figure,  ad  esempio  l’Èrcole  semi- 
nudo in  primo  piano,  a destra.  L’elemento  centrale  dello  spet- 
tacolo tintorettesco,  la  luce,  non  obbedisce  al  seguace  manierista. 

Anche  l’altra  composizione  dipinta  dal  Peranda  per  questa 
chiesa:  la  Visita  della  Vergine  a Santa  Elisabetta,  è tutta  incer- 
tezze nel  fare  tintorettesco.  La  tonalità  del  quadro  è monotona: 
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i colori  si  fondono  col  nebuloso  lividor  del  cielo,  da  cui  par  esca 
la  vecchia  Santa;  vi  s’intonano  anche  le  vesti  giallore  dell’aguzzo 
San  Giuseppe,  tutte  piegoni  conici  sulla  lignea  figura;  ne  esce 
solo,  e stride,  il  rosa  schietto  della  veste  di  Maria.  Nella  figura 
di  Santa  Elisabetta  è un  senso  veristico  e un  effetto  di  colore 
spento,  alla  Palma  Giovane,  e nel  fondo,  per  imitazione  di  mo- 
delli tintoretteschi,  le  figure  controluce  si  dilatano  e si  sfanno. 

Meglio  si  presenta  il  Peranda  nella  sala  dello  Scrutinio  in 
Palazzo  Ducale,  nella  Vittoria  dei  Veneziani  a Giaffa  di  Soria, 
composta  sui  modelli  del  Palma  Giovane.  Il  pittore  cerca  l’effetto 
scenografico,  arrovellando  drappi,  torcendo  figure.  Tende  anche 
a mettere  in  rilievo  il  particolare  orrido;  la  convulsione  degli 
agonizzanti,  il  sangue  delle  teste  mozze,  i cadaveri  cerei,  come 
disfatti  da  luce. 

Anche  in  vSan  Giuliano,  nel  quadro  di  San  Rocco  tra  gli  appe- 
stati (fig.  158),  esempio  fra  i migliori  d’inteq)retazione  tinto- 
rettesca,  il  Peranda,  pur  staccando  dalle  tenebre  di  base  i gruppi 
in  statuario  risalto,  non  riesce  ad  animar  la  massa  compatta  del- 
l’ombra tra  il  primo  piano  e lo  sfondo,  ove  son  figure  di  monatti 
e una  cancellata  marmorea.  I/’oscurità  accresciuta,  nascondendo 
quasi  per  intero  le  macchiette  intermedie,  nuoce  aU’insieme  della 
scena,  composto  con  equilibrio,  con  misura,  con  plastica  evidenza. 

V Adorazione  de’  Magi  in  San  Nicola  da  Tolentino  (fig.  159) 
presenta  le  forme  del  Palma  Giovane  assottigliate  e acuite,  forse 
per  influsso  di  modelli  bassaneschi:  è anche,  di  quel  maestro, 
la  tipica  colorazione,  che  nel  centro  delle  scene,  s’indora,  s’il- 
lumina. La  tela  oscura  s’imbionda  nelle  carni  del  Bambino, 
s’infulva  nel  dorso  del  vecchio  re,  s’ingialla  nella  veste  della 
Madonna.  Dietro  son  figurine  bionde  tra  rupi,  dipinte  con  ra- 
pidità e facilità  corsiva,  in  crudo  risalto  sull’ombra  della  capanna. 
Ma  l’Adorazione  de’  Magi  diventa  come  una  cerimonia  funebre 
tra  le  figure  malinconiche,  velate,  intristite. 

Con  simile  ricerca  di  virtuosità  cromatica  son  dipinte  la  l’f- 
sitazione  della  chiesa  di  vSan  l'austino  e l’Estasi  di  Sant’ Andrea 
d’ Avellino,  in  S.  Nicola  tolentinate  (fig.  160). 
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Fig.  139  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Nicolò  dei  Tolentini. 
Sante  Veranda:  Adorazione  de'  Ma^i. 

(Fot.  Fiorentini). 
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Come  rìé[\’Epijania,  in  questo  secondo  (juadro  la  scena  s’av- 
volge in  un’atmosfera  nebulosa,  che  dà  alle  figure,  e specialmente 
a quelle  del  Santo  e dei  due  angeli  sovrastanti,  apparenza  di 
vetri  filati.  Bagliori  vitrei  si  ripercuotono,  attorno,  sulla  fronte 
e sulla  spalla  dell’uomo  tagliato  dalla  cornice  in  primo  piano, 
sul  collo  della  donna  in  ginocchio,  su  qualche  macchietta  lontana  ; 
ma  dominano  i toni  tenebrosi  intorno  al  Santo  e al  chierico  che 
lo  sorregge,  come  per  aggiunger  risalto  all’espressione  d’estasi 
nei  lineamenti  del  vecchio.  Anche  la  luce  assume,  nel  quadro 
di  questo  manierista  discendente  dal  Tintoretto,  il  valore  senti- 
mentalistico datole  dalla  pittura  sacra  nel  vSeicento  bolognese 
della  cerchia  Uomenichino-Reni. 

Il  modulo  delle  figure  s’allarga,  nel  Cristo  deposto  della  Gal- 
leria di  Modena,  dipinto  in  una  intonazione  livida,  violastra.  \’i 
domina  l’impronta  veneta,  l’affinità  col  Palma  Giovane,  ma 
anche  vi  si  può  scorgere  rimpressione  dal  Correggio,  evidente 
soprattutto  nella  figura  tagliata  dalla  cornice,  nel  dra]>po  di 
Cristo,  sfatto  da  luce,  e nella  Madonna  e nella  pia  donna  accanto. 
Lo  scorcio  della  vSahna  divina  è palese  imitazione  deH’esem])lare 
ben  noto  di  Andrea  Mantegna,  già  rievocato  da  Lelio  Orsi. 

Anche  un  altro  Cristo  deposto,  nella  Galleria  modenese,  at- 
tribuito al  Palma  Giovane,  mostra  la  mano  del  Peranda  nelle 
ammaccature  d’ombra,  negli  scorci  irregolari  delle  teste,  nell’ar- 
gento ossidato  delle  carni  di  Cristo.  La  composizione  a gorgo 
è un  insieme  di  elementi  veneziani  e correggeschi. 

Ma  quantunque  a Modena  e alla  Corte  dei  dnchi  della  Mi- 
randola vSante  accolga  nelle  sue  o]iere  motivi  del  Correggio, 
non  si  scosta  molto  dalla  maniera  del  suo  periodo  veneziano, 
intinta  di  sentimentalismo  chiesastico  e in  generale  paga  di  qual- 
che virtuosità  pittorica. 

Tra  le  opere  maggiori  di  questo  manierista,  facilmente  rico- 
noscibile per  il  caratteristico  colore  vitroso,  è il  telone  col  Marti- 
rio di  Santo  Stefano  nella  sagrestia  della  chiesa  dedicata  al 
Santo,  in  \’enezia  (fig.  161).  La  scena  si  svolge  in  due  archi  so- 
vrapposti, l’inferiore  ondeggiante  lungo  abbassanrenti  e rialzi 


Fij;.  i6o  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Xicolò  dei  Tolentini. 
Sante  Pcranda:  Sant' Andrea  d' Avellino 
(Fot.  Fiorentini). 
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di  gmppi  e di  pendii  collinosi,  il  superiore  nettamente  disegnato 
da  nubi  e figure  d’angioli,  certo  sul  ricordo  del  grande  ventaglio 
aureo  della  Disputa  di  Raffaello.  Nel  mezzo,  la  conca  delle  fi- 
gure che  illustrano  la  scena  di  martirio  si  apre,  il  pendìo  delle 
colline  si  avvalla  per  isolare  il  IMartire,  in  un  alone  di  luce 
falotica,  che  accentua  il  suo  distacco  dalle  altre  immagini, 
corrusche  di  riflessi  nell’ombra.  Il  gruppo  a sinistra,  di  mani- 
goldi e dell’Orientale  teso,  sul  cavallone  inalberato,  contro  uno 
sfondo  evanescente  di  roccia,  rivela  nel  Peranda  fantasia  di  sce- 
nografo, e quasi  una  tendenza  verso  il  quadro  storico  romantico 
dell’Ottocento.  Il  gruppo  dei  manigoldi  appare  in  una  instabile 
vicenda  di  riflessi  tra  l’ombra,  e le  figurette  oranti  sulla  scogliera, 
contro  luce  sopra  un  fondo  di  cielo  lunare,  mettono  in  risalto 
la  preziosità  pittorica  del  filtro  luminoso  entro  cui  passano  i 
vitrei  chiarori  della  roccia  e del  cavaliere.  In  un  pallido  lume 
si  dibattono  in  alto  i tondi  angioletti,  e si  disegnano  a tenui 
contorni  le  smilze  figurine  degli  angeli  e della  Trinità.  Nello  stu- 
dio di  assottigliare  e delineare  queste  forme  il  \'cneziano  porta 
quasi  uno  spirito  di  miniaturista  educato  alla  imperante  moda 
parmigianinesca,  mentre  nella  figura  di  donna  seminuda,  veduta 
da  tergo  in  angolo  a destra,  con  le  forti  spalle  in  luce  e la  testa 
neH’ombra,  riprende  il  sopravvento  l’educazione  dal  Tintoretto 
e dal  Palma  Giovane.  È questo  probabilmente  uno  dei  pochi 
esempi  della  maniera  di  Sante  Peranda  do])o  il  ritorno  dall’Iv 
milia:  e vi  si  raccolgono  gli  influssi  disparati  che  fluttuano  nella 
sua  arte,  dal  Palma  Giovane  a Raffaello,  al  Parmigianino,  al  Cor- 
reggio. Il  pittore  li  fonde  in  un  insieme  scenografico,  ove  luci 
irreali  accompagnano  il  fiammeo  ondeggiar  delle  figure  nell’om- 
bra. Spenta  l’eredità  veneziana  del  colore  ad  impasto,  che  la  luce 
penetra  e disgrega,  il  manierismo  del  Peranda  Auiole  le  super- 
fici  lisce,  i lustri  vitrosi,  gli  effetti  corruschi.* 


^ Catalop;o  delle  opere: 

Modena.  Pinacoteca  I*>tcnsc:  La  PUtà. 

— — Altra  Pietà. 

Venezia,  San  Bartolomeo:  La  Caduta  della  manna. 

— — La  Pentecoste. 
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Venezia,  San  Bartolomeo:  La  Visitazione. 

— San  l'anlino:  La  Visitazione. 

— San  Francesco  della  Vigna:  San  Diego  risana  gii  infermi. 

— — Dieci  quadretti  con  Storie  di  San  Diego. 

— — La  Vergine  porge  il  Bambino  a San  Francesco. 

— San  Giuliano:  5«n  Jiocco  fra  gli  appestati. 

— — La  mone  di  San  Rocco. 

— San  Nicolò  da  Tolentino:  L' Adorazione  de’  Magi. 

— — Il  beato  Andrea  Avellino  muore  dicendo  la  Messa. 

— — lì  beato  Gaetano  da  Thiene  circondalo  dalle  Virtù  che  incatenano  i l'izi. 

— — Tobia  e V .Angelo. 

— — 5fln  Sebastiano  soccorso  dalle  pie  donne. 

— — Il  martirio  delle  Sante  Agata  e Orsola. 

— San  Salvatore:  La  Pietà. 

— Santo  Stefano,  Sagrestia:  Il  Martirio  del  Santo. 

— Palazzo  Ducale,  Sala  dello  Scrutinio:  La  vittoria  del  doge  Michiel  nelle  acque  di  Giaffa 

— R Galleria:  Il  martirio  di  Santa  Cristina  (già  in  Sant’Antonio  di  Torccllo). 

— Scuola  di  San  Giovanni  Evangelista:  Il  martirio  di  San  Giovanni. 
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ANTONIO  FOLKRi. 

Affine  per  superfici  vitrose  ai  dipinti  del  Peranda  è la  pala 
del  Martirio  di  Santo  Stefano  (fig.  162)  nella  chiesa  veneziana 
dedicata  al  Santo,  opera  di  Antonio  Foler.  Anche  questo  pit- 
tore cerca  Peffetto  scenografico  nel  brulichìo  di  macchiette 
lontane  e nel  frastaglio  degli  edifici  sul  cielo  caliginoso,  dietro 
il  gruppo  a croce  dei  manigoldi  e del  Martire,  informato  a un 
superficiale  veronesianismo,  come  l’altro  dell’Eterno  e del  Cristo. 
Scarso  di  abilità,  Antonio  Foler  deforma  i turgidi  lineamenti 
del  Santo  nel  tentativo  di  scorcio;  disegna  di  maniera  le  figurine 
in  distanza;  si  muove  goffamente  tra  le  aggrovigliate  linee  della 
composizione,  ma  sa  trovare  qualche  nota  preziosa  nella  gamma 
del  colore  bassa,  spenta,  di  un  veronesianismo  intristito.  Esempio 
di  notevole  virtuosità 'cromatica  è la  dalmatica  di  Santo  Stefano, 
di  un  rosso  appannato,  con  gradazioni  quasi  miniaturistiche 
d’oro  pallido  nei  ricami,  di  madreperla  e d’azzurro  scialbo  nel 
monogramma  e nelle  figure  dell’Annunciata  e dell’Angelo.  È 
questa  l’opera  migliore  di  Antonio  Foler,  debole  comparsa  nel 
mondo  manieristico  veneziano. 


* Nato  circa  il  1529,  nominato  nella  Fraglia  Pittorica  dal  1590  al  1612. 


P'ìK-  162  — V'cnezia,  Chiesa  di  Santo  Stefano. 
Antonio  l'olcr:  Martirio  di  Santo  Stefano. 
(Fot.  Fiorentini). 
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MATTI-O  rONZONE. 

È ignoto  l’anno  di  nascita  di  Matteo  Ponzone,  ma  sembra  che 
vada  posto  oltre  il  1580,  se  nel  i6og  egli  si  trovava  ancora 
presso  vSante  Peranda  suo  maestro. 

1609  — Il  Ponzone  va  con  Sante  Peranda  alla  corte  della  i\Ii- 
randola,  dove  si  trattiene  per  breve  tempo. 

1612  — Figura  nella  Fraglia  pittorica  di  Venezia. 

1648  — F ancora  vivo  quando  il  Ridolfi  termina  di  scrivere 
le  Meraviglie  dell’arte. 

9Ìe  ^ 4: 

Scolaro  del  Peranda  fu  il  dalmata  Matteo  Ponzone,  nelle  cui 
opere  non  è tuttavia  visibile  l’impronta  del  maestro.  Par  si  ac- 
costi piuttosto  alla  maniera  liscia  e rosata  del  Padovanino  il 
quadro  della  chiesa  di  Santa  Maria  dell’Orto  (fig.  163),  ove  è 
cercato  un  effetto  scenografico  nel  focoso  gruppo  equestre  di 
San  Giorgio  e nella  frondosa  cornice  d’alberi  a destra.  Tizianeg- 
giano  alla  maniera  del  Padovanino  i floridi  angioletti,  il  San 
Girolamo  di  cartapesta  colorata  e San  Clemente,  bambola  ricciu- 
teUa.  Le  forme  del  Cinquecento  si  ristampano  falsate  nel  quadrone 
del  maestro  ritardatario,  tra  colori  sgàrgianti  in  cui  grida  l’azzurro. 
La  linea  baroccona  lascia  appena  scorgere  che  siamo  nel  Seicento, 
tanto  sono  antiquate  le  forme. 

Nel  Presepe  dell’Accademia  (fig.  164),  tratta  la  Madonna  da 
logori  stampi  tizianeschi,  ricordato  il  Veronese  nella  fuga  di 
cipressi  sul  cielo  chiaro,  Matteo  Ponzone  volge  alle  forme  dei 
Passano,  appesantite,  composte  a un  realismo  di  maniera.  Anche 
nel  particolare  del  cesto  con  i polli,  quanto  di  meglio  è nel  quadro, 
le  nature  morte  di  Jacopo  ci  appaiono  in  una  materiale  e faticosa 
ristampa. 

Manierista  mutevole,  il  Ponzone,  dipingendo  il  Cristo  in  croce 
della  chiesa  di  San  Cassiano,  rievoca  nella  figura  del  Santo  Ste- 
fano il  tintorettismo  pesante  del  Palma  Giovane;  ma  sembra 


Fig.  164  — Venezia,  Accademia.  Matteo  Ponzone:  Xatività. 
(Fot.  Alinari). 
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tragga  dall’Orbetto  l’intonazione  torbida,  come  di  pittura  su  la- 
vagna, e un  soffio  drammatico  veramente  secentesco.  Nel  pi- 
viale del  Santo  Martire,  veduto  pel  dorso,  le  superfici  vitrose 
han  qualche  reminiscenza  del  colorismo  velato  di  Sante  Peranda, 
mentre  la  figura  del  Cristo  mostra  Matteo  Ponzone  avvicinarsi, 
sulle  orme  dell’Orbetto,  al  sentimentalismo  pietistico  di  Guido 
Reni,  e l’altra  dell’angiolo  abbracciato  di  sghembo  alla  croce 
sorjjrende  per  la  libertà  del  motivo  barocco.  Questa  figura,  che 
freccia  lo  spazio  e par  si  tenda  a sradicare  la  croce,  diviene  il 
centro  della  scena,  e rispecchia  uno  slancio  immaginativo  inspie- 
gabile nel  manierista  dalmata  senza  la  visione  di  qualche  veneto 
iniziatore  del  barocco,  quale  l’Orbe tto  veronese.  Anche  l’angiolo 
appollaiato  in  ombra  sul  braccio  orizzontale  della  croce  a guardar 
giù  verso  il  Cristo  è motivo  di  capriccio  secentesco  senza  pre- 
cedenti nell’arte  di  Matteo,  come  l’atmosfera  soffocata  e affocata 
che  irradia  dall’alone  appannato  del  Cristo,  e che  può  spiegarsi 
soltanto  con  l’influsso  del  maestro  veronese.  Le  forme  degli  an- 
gioletti sono  pesanti,  massicce,  lustra  e cartacea  la  figura  di  San 
Domenico,  grevi  le  ombre  sul  crocefisso  tizianescamente  dorato, 
impura  la  sostanza  del  colore;  ma  par  che,  uscendo  dalle  forme 
ciiupiecentesche,  il  Dalmata,  in  questo  quadro  e nella  l-lagella- 
zione  della  àladonna  dell’Orto,  dipinta  in  un  colore  torbido  e 
come  fangoso,  trovi  qualche  accento  più  libero,  qualche  forza 
d’effetti.  ^ 


' Catalogo  delle  opere; 

Venezia,  »San  Cassiano:  Il  Crocefisso  e quattro  Santi. 

— Santa  Maria  deirOrto:  Ritratti  di  e Beati  l'eneziaui. 

— — Giorgio  uccide  il  drago  fra  i Santi  Gerolamo  c Trifone. 
La  Flagellazione. 

— San  Giorgio  Maggiore:  San  Giorgio  uccide  il  drago. 

— R.  Galleria:  Il  Presepe. 


GIOVANNI  CONTARINI. 


1549  — Data  di  nascita. 

1579  — Praga  alla  corte  di  Rodolfo  II,  che  lo  creò  Cavaliere, 
e per  il  quale  avrebbe  eseguito  varii  dipinti.  vSebbene  il  più 
antico  inventario  di  Praga,  pubblicato  da  A.  Perger,  non 
faccia  menzione  di  questi  dipinti  del  Contarini,  in  altro  più 
minuto,  fatto  conoscere  dal  Granberg,  La  Galerie  de  tableaux 
de  la  Reine  Cristine,  appendice  D,  al  n.  199,  è ricordato  un 
ritratto  firmato  Johanes  Contarenus. 

1591-93  — È in  Innsbruck,  ove  ebbe  un  processo  e in  seguito 
allo  scandalo  fu  costretto  a lasciar  la  città.  Infatti  da  notizie 
d’archivio  pubblicate  ‘dal  Schonherr  risulta  che  nel 

1591,  al  26  di  settembre  — L’arciduca  P^erdinando  ordina  alla 
camera  di  Innsbruck  di  pagare  a Giov.  Contarini,  già  suo 
pittore  di  corte,  e che  aveva  lavorato  al  suo  senùzio  e per 
una  speciale  ragione  aveva  dovuto  allontanarsi,  il  resto  del 
salario  di  240  Gulden. 

1593-  13  novembre  — L’arciduca  scriv’e  a suo  cugino  Ernesto 
che  Giovanni  Contarini,  già  suo  pittore  di  corte,  intende  recarsi 
a Praga  e di  là  in  Fiandra.  La  sua  richiesta  di  raccomanda- 
zione non  potè  aver  esito.  Il  barone  di  Vuelsperg  che,  secondo 
il  Ridoi.ei,  avrebbe  confinato  in  un  suo  castello  il  Contarini, 
è da  identificarsi  con  il  barone  di  Welsberg,  Cameriere  del- 
l’Arciduca e Governatore  di  Rovereto. 

Era  il  1595  e il  1606  eseguisce  nella  sala  delle  quattro  porte 
in  Palazzo  Ducale  la  tela  raffigurante  il  Doge  Marino  Grimani 
con  S.  Marco,  S.  Marina  e S.  Sebastiano  dinanzi  alla  Vergine 
(firmato  Joannes  Contarenus  I'.),  pare  inspirando.si  a una 
simile  composizione  di  Tiziano. 

1595  (circa)  — l'irma  il  dipinto  nella  stessa  sala  raffigurante  la 
Presa  di  l’erona  per  opera  dei  ]'eneziani  (1439).  Lhio  schizzo 
di  questo  cpiadro,  nel  gabinetto  delle  vStampe  di  Berlino  at- 
tribuito dubbiamente  a Tiziano,  venne  dall’H.ADEEN  resti- 
tuito al  Contarini. 
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i^gy-i6oo  — In  questo  periodo  è inscritto  nella  Fraglia  dei  Pit- 
tori. 

1604  — La  data  della  morte,  segnata  dal  Riuolfi  aH’anno 
1605,  sarebbe  da  riportare  un  poco  prima,  perchè  nell’edi- 
zione Saxsovino-Stringa  del  1603-04  lo  vStrixga  parla  di 
lui  come  già  morto.  ^ 

♦ * ♦ 

Giovanni  Contarini,  passato  dalla  professione  di  notaio  al- 
l’arte pittorica,  su  consiglio  del  à'ittoria,  verso  la  fine  del  Cinque- 
cento eseguì  per  il  Palazzo  Ducale  una  delle  sue  opere  migliori, 
la  tela  raffigurante  II  doge  Grimani  in  orazione  a piè  del  trono 
della  Vergine  (fig.  165).  Vi  mostra  un  tintorettismo  non  scevro 
di  ricordi  tizianeschi  nel  modulo  arrotondato  delle  figure:  com- 
mistione di  forme  che  lo  induce  ad  approssimarsi  ai  modi  di 
Palma  il  Giovane.  La  composizione  è di  grande  effetto,  squil- 
lante, animata  da  .spunti  di  movimento  barocco.  Il  gruppo  della 
Vergine  vigorosa  con  l’atletico  fanciullo  è alto  sulla  vampa  del 
cielo,  e un  popolo  di  figure  anima  l’alto  trono;  Santo  vStefano 
che  guida  alla  Vergine  un  paffuto  fanciullino,  un  angelo  suona- 
tore, vSan  Sebastiano  in  mossa  obliqua  alla  Tintoretto,  San  Marco 
che  accenna  al  Doge  il  gruppo  divino,  un  angiolo  suonator  di 
liuto.  L’effetto  dinamico  della  conqrosizione  scaturisce  soprat- 
tutto dai  continui  contrapposti  di  luce  e controluce,  dal  vibrare 
incessante  delle  superfici  cormsche. 

Tale  scintillìo  di  superfici  mira  all’effetto  drammatico  nella 
composizione  della  Presa  di  Verona  per  opera  dei  Veneziani, 
pure  in  Palazzo  Ducale  (fig.  166),  ove  s’accentua  l’impronta 

' BibUo.^rafia  su  Giovanni  tontaiini:  C.  Uidomi,  I.c  Meravìglie  ecc.,  con  noie  dol- 
rilADELN,  II.  p.  95100;  Thieme  Becker.  AUgemeines  KUnstUr  Lcxikon\  Sansovino- 
Stringa,  Venetia  Jesfrilta,  1604;  Boschim,  I.e  ricche  miniere,  1674.  ID.,  I.a  carta  del  na 
rigar,  1660,  p.  397  c scj»r.;  Rossetti,  Descrizione  di  Padova,  1765;  Braxdolese,  Pitture 
ecc,,  di  Padova,  1795;  MosciiiNi,  Guida  di  Padova,  1819;  In.,  Guida  di  Venezia,  1815;  A. 
Sagredo,  Giov.  Contarini,  discorsi  letti  nella  I.  U.  Accadciriu  di  Venezia,  1841,  p.  49  c scrr.; 
G.  1,UP\\TG,  Jahrbuch  der  Kstsamml.  d.  oesterr.  Kaiserh..  X\’II.  p.  IH.  a.  14;  Hadeln, 
Jahrbuch  der  Kgl.  Kstsamml.,  XXXII,  Bcihefl,  p.  24.  Berger,  Prager  Inventar-,  Gran- 
uerg.  La  Galerie  des  tableaux  de  la  Reine  Chrisline,  appcnd.  I;  U.  v.  SciioNIIERR,  Vrkunden 
und  Regesten  ans  dem  K.  K.  Stathalterei,  Archiv  in  Innsbruck,  in  Jahrbuch  d.  Kunstl  tstor . 
Samml.  des  Allerh.  Kaiserhauses,  XVII,  11  parte,  p.  XXII,  Rcr.  14^33»  P-  XXVIII, 
Rcr.  14316,  Rcg.  14190,  1422^,  14402,  14481. 


• *1 


3* 


Fig.  165  — Venezia,  Palazzo  Ducale. 

Giovanni  Contarini:  Il  Doge  Grimani  dinanzi  al  trono  della  Vergine. 

(Fot.  Anderson). 
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manieristica,  specialmente  negli  enfatici  gruppi  del  primo  piano. 
Le  masse  rimangono  grevi;  rimbombano  sul  terreno,  come  op- 
presse dal  carico  fumoso  dell’ombra;  e i cavalloni  impennati, 
uno  dei  quali  vien  dagli  affreschi  di  Raffaello  in  Vaticano,  sono 
resi  con  una  fissità  d’ atteggiamento  statuaria,  accademica. 
Soltanto  alla  massa  dei  combattenti  più  lontani  il  Contarini 
riesce  ad  infondere  unità,  furia  travolgente  d’assalto.  Il  pittore 
tintorettesco  s’indugia  a illuminare  i fili  di  i)iuma,  le  creste  delle 
onde,  con  metodo  troppo  calligrafico  perchè  ne  risultino  i magici 
sfavillii  del  prototipo.  Le  case,  di  là  dall’Adige,  le  mura  fortifi- 
cate, il  paese  collinoso,  non  rispondono  all’effervescenza  lumini- 
stica della  scena. 

Da  Tiziano  deriva  il  paesaggio  in  burrascose  luci  del  Batte- 
simo di  Cristo  (fig.  167)  e la  figura  dell’Eterno,  nebulosa  e disfatta 
in  un  vortice  di  caligine  aurea;  ma  l’effetto  drammatico  dei 
riflessi  che  accendono  qua  e là  i tronchi  e il  fogliame  di  subite 
fosforescenze,  come  riverberi  di  lampo,  è distrutto  dalle  figure 
in  primo  piano  che  un  raggio  obliquo  di  sole  blandisce  e sfibra. 
In  ogni  particolare  del  quadro,  tanto  negli  angioli  crepitanti 
di  luce  all’unisono  con  gli  alberi  del  bosco,  quanto  nelle  rocce 
corrose  dal  tocco  tizianesco,  Giovanni  Contarini  dà  prova  di 
virtuosità  piuttosto  che  di  foga  pittorica.  Le  sue  luci  trop])o 
s’indugiano  ad  accarezzar  le  carnose  morbidezze  dei  nudi  di  Cristo 
e del  Battista,  a disegnar  le  fibrille  del  legno  nei  tronchi  e nella 
croce;  manca  oro  la  virtù  di  suscitar  le  figure  e di  formarle.  Ri- 
mangono di  una  marmorea  opacità  le  belle  testine  degli  angioli 
adorne  di  bioccoli  e il  torso  carnoso  del  Cristo.  Il  pittore  volge 
ogni  cura  a preziosismi:  ratteggianiento  di  Gesù  è sdolcinato, 
quasi  lezioso,  gli  angioh  avanzano  saltellando:  tutto  l’effetto 
del  ([uadro  è nelle  luci  effimere  che  traversano  la  scena  e che  s’ac- 
cordano con  l’instabilità  degli  atteggiamenti. 

Il  Tintoretto  è la  fonte  maggiore  dell’arte  di  questo  eclettico 
maestro,  che  da  essa  trae  ispirazione  per  il  quadro  della  raccolta 
Querini  Stampalia  raffigurante  Adamo  ed  Èva  nel  paradiso  ter- 
restre (fig.  168),  coq)i  giganti  sopra  un  fondo,  sommariamente 


(Fot.  Anderson). 
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indicato,  di  alberi  e cielo.  I tronchi  oscuri  mettono  in  risalto  la 
nudità  muliebre  ammollita  da  luce,  e il  cielo  si  oscura  dietro  le 
alleila  delle  chiome,  intrise  d’oro.  Di  là  da  una  siepe  cupa  di 


l'ig.  167  — Venezia,  Accademia.  Giovanni  Ccntarini:  liattesiiiio  di  Cristo. 

(l'ot.  Alinari). 


alberi,  il  cielo  grigio  biondo  s’intona  al  pallor  luminoso  delle 
carni. 

Lontano  dal  Tintoretto  è lo  spirito  della  scena.  Un  turbine 
gioioso  di  luce  afferra  ne’  suoi  mulinelli  Adamo  ed  ICva  e gli  al- 
beri stillanti  oro,  nel  ipiadro  del  Robusti  aH’Accademia  : qui 
Kva  è peqilessa,  Adamo  la  guarda  mesto;  come  nel  Battesimo, 
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il  sentimentalismo  del  Seicento  ammollisce  le  immagini  gigan- 
tesche. 

Il  colore,  morbido  nel  quadro  di  Adamo  ed  Èva,  divieti  com- 
patto nel  David  (fig.  i6q)  della  stessa  raccolta,  ampia  figura  dal 


Fig.  i68  — Venezia,  Pinacotee'a  Querini-Stampalia. 

Giovanni  Contarini:  Adamo  ed  Uva. 

(Fot.  F'iorentini). 

volto  femmineo,  che  si  fa  sgabello  della  testa  di  Golia  modellata 
da  dita  erculee  nel  fango,  con  immense  occhiaie  divorate  daH’om- 
bra.  Gli  scuri  tagliano  a grandi  piani  lignei  la  figura  dell’eroe; 
anche  le  pieghe  del  manto  son  compatte  e angolose.  Ma  l’ai ironia 
della  composizione  e le  gradazioni  di  luce  alleggeriscono  la  greve 


— 282  — 


mole  corporea.  Tutto  l’atteggiamento  dell’effeminato  gigante, 
con  labbra  arcuate  quasi  al  modo  correggesco,  segue  la  cur\-a 
tesa  dell’arpa  che  si  e’eva  sino  alla  cornice  del  quadro.  Anche  i 
drappi  accompagnano  il  moto  armonioso.  E dietro,  la  fuga  di 


Kig.  169  — Venezia,  Pinacoteca  Querini-Stain])alia. 
Giovanni  Contarini;  David. 

(Fot.  Fiorentini). 


cavalieri  delineati  con  rapidità  corsiva  dal  facile  pennello,  il 
tronco  d’albero  inclinato,  il  frondame  a stille  d’oro,  descrivono 
un  contorno  all’unisono  con  quello  lunato  dell’ariia.  I ]>assaggi 
tra  la  macchinosa  figura  in  primo  piano  e le  schiere  evanescenti 
nel  fondo  seguono  le  cadenze  di  una  facile  melodia,  nuova  al 
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mondo  veneziano;  le  stesse  pieghe  a vortice  del  manto  di  David 
accennano  un  movimento  che  si  propaga  lontano  nel  rapido 
trascorrere  dei  combattenti.  Il  colore  accompagna  quel  fluido 
ritmo  di  linee. 

Capolavoro  del  Contarini,  che  è tra  le  rare  personalità  di- 
stinte nel  confuso  mondo  manieristico  veneziano,  è la  Nascita  di 
Maria  nella  chiesa  dei  Santi  Apostoli  a Venezia  (fig.  170), 
dove,  abbandonati  i leziosismi  del  Battesimo  e le  cadenze  senti- 
mentalistiche del  David,  egli  spiega  ardimento  e sicurezza  di 
maestro  nella  costruzione  della  scena  a piani  incUnati  di  luce. 
Il  fondo  tenebroso  accentua  la  forza  modellatrice  dei  lumi,  e 
(juesti  ondeggiano  con  l’ondeggiar  dei  gruppi  equilibrati  e bilan- 
ciati nello  spazio  da  un  senso  nascosto  di  ritmo,  che  par  guidi 
la  danza  delle  ligure  senza  nuocere  alla  saldezza  costruttiva  e 
alla  vigorosa  affermazione  plastica  delle  forme.  Nel  gruppo  a 
sinistra,  scalpellato  con  fermezza  sculturale  il  tagliente  profilo 
della  puerpera,  la  luce  sussurra  in  tenere  gradazioni  sulla  donna 
che  amorosamente  l’accerchia  con  le  braccia,  mentre  in  una 
figura  inclinata  del  gruppo  accanto,  vista  da  tergo,  par  s’impasti 
entro  lo  spessore  carnoso  degli  omeri,  con  sensuale  morbidezza. 
Più  lontano,  la  pennellata  tintorettesca  intrisa  di  luce  gioiosa- 
mente s’aggroviglia  nei  veli  delle  giovani  serve  accorrenti. 

Tranne  il  gruppo  saldo  della  vecchia  con  la  neonata,  la  cu- 
riosa prospettiva  del  quadro  infonde  alla  scena  un’instabilità 
che  accentua  l’effetto  degli  sprazzi  di  luce  nel  fondo  tenebroso: 
come  uno  slittar  di  gruppi  e figure  sul  lucido  suolo  inclinato, 
in  arduo  gioco  di  contrapposti  e di  equilibri.  Dal  focolare  lon- 
tano, che  si  scorge  traverso  una  cortina  sollevata,  la  fiamma  par 
diffonda  la  sua  calura  in  un’atmosfera  rovente.  Sebbene  il  ri- 
cordo di  Tiziano  riappaia  nei  tondi  angioletti  ramigni,  e la  ser- 
vetta in  fondo  abbia  tipo  bassanesco,  s’imprime  soprattutto 
l’influsso  del  Tintoretto  anche  nei  tipi  delle  donne  e nell’argenteo 
brillar  dei  lumi  e nella  stessa  costruzione.  ^la  il  Contarini  è un 


Fis.  170  — Venezia,  Chiesa  dei  Santi  Apostoli. 
Giovanni  Contarini:  Satività  di  Maria. 
(Fot.  Fiorentini). 
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interprete  che  sa  tener  desta  la  propria  personalità,  e che  si  af- 
ferma robusto  modellatore,  largo  di  forme,  intenso  di  lumini- 
stici risalti^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Berlino,  Kiipfcrstichkabincl  : Disegno  per  la  Presa  di  Verona. 

Budapest.  Musto  artistico  Nazionale:  Madonna  e Santi. 

Dignano  (Istria),  Chiesa  parrocchiale:  Ultima  Cena. 

Firenze,  l^ffizi:  Autorilratto. 

Hildesheini.  Stadt.  Mus.  : 5rtn  Sebastiano. 

Milano,  Brera:  .Sah  Girolamo  penitente. 

Serravalle,  S.  Giustina:  Ss.  Agostino  e Monica. 

Venezia,  S»S.  Apostoli:  Nascita  della  Vergine. 

— S.  Francesco  di  Paola,  Soffitto;  La  Resurrezione,  V Annunciazione,  la  Natività,  Evange- 

listi  e Padri  della  Chiesa,  e altre  rappresentazioni  a chiaroscuro. 

— S.  M.  Gloriosa  de’  Frari:  La  Cacciata  degli  Ariani. 

— RR.  Gallerie;  Ritratto  virile. 

— Palazzo  Ducale,  Sala  delle  quattro  porle:  La  riconquista  di  W'rona  per  i l’eneziani  con- 

dotti dal  Gattamelata. 

Vienna,  Musco  storico-artistico:  Battesimo  di  Cristo. 
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ALESSANDRO  VAROTARI,  detto  il  PADOVANINO. 

1588,  14  aprile  — Nasce  in  Padova  Alessandro,  figlio  di  Dario 
\'arotari  e di  Samaritana,  figlia  del  Ponchino. 

1610  — È la  data  della  prima  opera  nota  del  Padovanino,  la 
pala  con  V Incredulità  di  San  Tommaso,  oggi  nella  chiesa 
degli  Eremitani  a Padova. 

1614  — Secondo  il  Ridolfi,  il  Padovanino  si  sarebbe  stabilito 
in  quest’anno  a Venezia. 

1622  — Data  della  tela  con  le  Nozze  di  Catta  neirAccademia 
di  Venezia. 

1625  — Nella  libreria  del  Sansovino  il  Padovanino  dipinge  il 
tondo  con  l'Astronomia,  in  sostituzione  di  quello  dello  Ze- 
lotti  ch’era  guasto  (Fiocco). 

1630  (circa)  — Prende  parte  al  concorso  per  l’erezione  della  Chiesa 
della  Salute  (Della  S.axta). 

1635  — S’iniziano  le  decorazioni  della  chiesa  degli  Incurabili, 
ora  distrutta  (Fiocco). 

1638  — Data  della  pala  con  una  Storia  di  San  Liberale  nella 
chiesa  dei  Carmini  a Venezia. 

1644  — Il  Padovanino  compie  l’ornato  per  la  chiesa  degli  In- 

t 

curabili  (Fiocco). 

1648  — Morte  del  Padovanino  (l'iocco).* 

* * * 

Più  di  ogni  altro  maestro  veneto  vissuto  nello  scorcio  del 
secolo  XVI  e al  principio  del  xv,  Alessandro  \’arotari,  che  inizia 
nel  Seicento  la  sua  opera  di  pittore,  rimase  fedele  a Tiziano. 


* Oltre  i citati  Bosciiini,  B.  Del  Tozzo,  Zanetti,  Lanzi,  Branpolesk,  Moschini, 
Ridolfi,  cfr. : L.  Menin,  Elogio  di  .*!/<r55iin(/fo  l'arotari,  Venezia,  1825;  G.  A.  Gvattani, 
Quadri  antichi  del  Padovanino^  in  Memorie  enciclopediche  romane,  III,  1808,  pp.  146-47, 
X.  Petrucci,  Biografia  degli  artisti  padovani,  Padova,  1858;  A.  Moschetti,  L’autoritratto 
del  Padovanino,  in  Bollettino  del  Museo  Civico  di  Padova,  1899,  pp.  5i  55J  Della  Santa, 
Il  pittore  Aless.  Varotari  e un  suo  disegno  per  la  Chiesa  della  Salute  in  Venezia,  Vicenza 
X904;  Ludwig,  Doc.  iiber  Bildersendungen  von  Venedig  nach  W'ien  in  der  Jahren  1816  und, 
1838  au5  dem  Archivio  di  Stato  xu  Venedig,  in  Jahr.  Kunsth.  allerh.  Kaiserh.,  XXII. 


Una  sua  copia  parziale  dal  Vecellio  si  vede  neU’Accademia  di 
San  Luca,  ov’è  attribuita  al  Maestro  (fig.  171).  Il  Varotari  vi  ha 
riprodotto  fedelmente  la  metà  sinistra  del  quadro,  Calisto  sco- 


Fìk.  171  — Roma,  Accademia  di  S.  I,iica.  ^ 

Alessandro  V'arotari:  Calisto  scoperta  dalle  Ninfe  (copia  da  Tiziano). 

(Fot.  Alinari). 

perla  dalle  ninfe,  traducendo  il  lanqìeggiante  esemplare  nella  sua 
tonalità  chiara,  monotona,  artificiosa.  Nel  puttino  e nel  paesag- 
gio arborato,  il  colore,  stucchevole  in  primo  piano,  prende  una 
leggerezza  elegante,  incorporea,  una  particolare  grazia  arcadica. 
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Altra  copia,  alquanto  più  libera,  da  Tiziano,  è il  quadro  di  j 

\'enere.  Cupido  e una  ninfa,  attribuito  a scuola  veneta  del  secolo  | 

XVII  nel  Castello  .Sforzesco  a Milano.  Modello  al  Padovanino  è | 
(jui  la  composizione  di  \'enere  che  benda  Amore,  nella  Galleria 
Borghese,  e anche  qui  l’insipida  tonalità  rosata  delle  carni  di- 
strugge il  fuoco  del  prototipo.  Così  nella  vacua  niascheretta  ti- 
zianesca della  Vanità  nella  Galleria  Rospigliosi  (fig.  172)  la  cera 
rosata  sostituisce  la  carne  viva  di  Tiziano,  satura  d’oro  solare. 

Molto  dovette  copiar,  dalle  opere  del  Vecellio,  il  giovane  \’a- 
rotari  che,  abbandonata  la  comune  trama  manieristica  degli 
eclettici  veneti,  si  attiene  ai  modelli  di  Tiziano,  ripetendoli  in 
pigre  imitazioni,  ove  tutta  la  vita  degli  originali  si  perde  tra  i 
rosei  belletti,  le  epidermidi  sottili,  le  vacue  rotondità. 

Stampata  su  modelli  tizianeschi  è anche  la  Madonna  in  gloria 
dell’ Accademia  di  Venezia  (fig.  173),  sebbene  l’accennata  linea 
trasversa  della  composizione  e il  molle  arcuarsi  della  figura  di 
Maria  annuncino  un  secentismo  artificioso,  che  si  estende  a 
gran  parte  delle  opere  di  Alessandro  Varotari,  dissimulandosi 
dietro  i simulacri  inbellettati  delle  figure  alla  tizianesca.  Qualche 
volta  il  colore  s’accende,  ad  esempio  nella  Madonna  di  Loreto, 
appesa  a una  i>arete  della  sagrestia  di  .Santa  Maria  della  Salute 
in  Venezia.  In  un’atmosfera  di  rame,  diffusa  dall’alone  scop-  i 

piettante,  s’innalza  il  florido  gnippo  tizianesco  di  madre  e par-  3 

golo,  (juesti  in  posa  trionfale.  Vi  è (jualcosa  di  pagano  nella  con-  f 

cezione  del  gruppo  sacro,  e più  negli  angioletti  carnosi,  ])iccoli  1 

Sileni  rubicondi  che  formali  piedistallo  alla  Vergine  o giocano  1 

intorno  alla  Sacra  Casa.  Cartacee  son  le  iiieghe  delle  stoffe;  ed 
escono  dalla  gamma  di  Tiziano  il  rosso  pesante  e l’azzurro  delle 
vesti  di  Maria. 

La  l'iora  del  Vecellio  ci  riappare  nella  Giuditta  della  Galleria 
di  Dresda  (fig.  174),  opulenta  e morbida  sul  cielo  di  un  azzurro 
vespertino;  ma  la  vita  più  non  erompe  dalle  membra  gagliarde, 
dagli  occhi  giocondi,  dalle  chiome  di  fulvo  sole.  Lo  studio  della  i 
l>osa,  la  voluta  immobilità  della  presentazione,  il  gigantismo  ' 
delle  forme,  distruggono  la  raggiante  bellezza  del  modello.  Le 


l 
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carni  del  seno  molleggiano;  la  seta  variegata  della  veste  divien 
flaccida;  i bianchi,  perduto  lo  spessor  giorgionesco,  si  disfanno 
in  una  sostanza  lattiginosa  che  più  non  vibra  alla  luce. 


l'ig.  1/2  — Roma,  Cialleria  Rospigliosi.  Ales,sandro  Varotari:  la  Vanità. 

(Fot.  Anderson). 

Anminciazione  di  San  Marcuola,  il  Padovanino  non  si 
stanca  di  ripetere  le  consuete  figure  di  un  tizianismo  florido, 
arrotondato,  esuberante  di  forme  come  insufflate,  vacue.  Anche 
nella  discreta  Madonna  della  sagrestia  del  Duomo  a Padova, 


V’extvri,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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mutata  dal  tardo  Tiziano,  col  putto  erculeo  steso  sulle  ginocchia, 
in  un  interno  a\"\'olto  da  una  calma  atmosfera  grigio  calda,  tutto 


Fig.  i~3  — Venezia,  Accademia. 

.Vleasandro  Varotarì:  Sladomut  in  gloria. 

(Fot.  .Vndersoo). 

divien  liscio:  la  pennellata  dell’imitatore  di  Tiziano  ha  perduta 
la  foga  e il  fuoco  di  quella  del  Maestro. 

In  tutte  le  Gallerie  del  Veneto  e per  tutta  Europa  sono  sparse 


le  opere  del  Padovanino  nella  sua  maniera  più  vacua  e imbellet- 
tata; eccezioni,  tra  la  gran  moltitudine  di  cose  insignificanti, 


Fig.  174  — Dresda,  Galleria  Nazionale.  Alessandro  Varotari:  Giuditta. 
(Fot.  Hanfstiingl). 


possono  considerarsi  pochi  esempi  rivelatori  di  una  forte  perso- 
nalità. Fra  questi  è la  vasta  tela  delle  Nozze  di  Cuna,  nell’Acca- 
demia di  Venezia  (fig.  175).  Vi  domina  un  particolare  senso  di 
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regolarità  architettonica,  ottenuto  mediante  simmetrie  di  gruppi 
nei  primi  piani,  di  alberi  e colonne  ai  lati  e nel  fondo,  ov’è  un 
tempio  palladiano  fra  punte  stilizzate  di  cipressi:  la  vasta  figura 
di  donna  volta  di  tre  quarti  da  tergo  forma  come  l’asse  di 
questa  classica  architettura,  ove  gli  inter\-alli  tra  pieni  e vuoti 
sono  scanditi  con  pacata  misura.  Il  pittore  si  compiace  del  mo- 
dulo grandioso  di  donna  veduta  di  tre  quarti  da  tergo,  già  caro 
al  Palma  Vecchio,  e lo  ripete  in  una  giovane  dama  in  piedi  presso 
la  mensa  e in  altra  sul  terrazzo  dell’edificio  a destra,  per  amore 
pmttosto  d’imponenza  formale  che  degli  adagi  cromatici  del 
Palma.  E veramente  queste  grandi  figure  s’intonano  al  ritmo 
classico  che  dal  tempio  palladiano  par  si  diffonda  nel  vasto  sce- 
nario. 

Si  rivede  nelle  donne  il  tipo  tizianesco  inleziosito  del  Pado- 
vanino,  e negli  atteggiamenti  dei  con\'itati  lo  studio  di  posa. 
I volumi  delle  figure  e dei  gruppi  sono  ampli,  piuttosto  sugge- 
riti che  precisati,  contenuti  entro  un  effetto  di  superficie  pura- 
mente ornamentale,  ove  figure  e cose  s’immedesimano  nell’ele- 
gante scenario  con  l’aristocratica  freddezza  di  una  decorazione 
deH’impero.  Il  mi.surato  schema  rettilineo  si  complica  a destra 
nel  divertente  gioco  degli  strumenti  e dei  musici;  e anche  il  co- 
lore velato  s’avviva  in  gioiosi  squilli  sulle  vesti  del  bizzarro 
suonator  di  liuto  e sui  due  superbi  vasi  d’argento,  ove  s’accentra 
la  vita  pittorica  del  quadro. 

Col  volger  degli  anni,  la  forma  del  Padovanino  giganteggia 
sui  fondi  tenebrosi  come  nelle  due  sgangherate  figure  d’Orfeo 
e di  Euridice  neU’Accademia  di  Venezia  e nella  Danae  della  Pi- 
nacoteca di  Torino  (fig.  176),  dove  l’interpretazione  libera  degli 
esemplari  tizianeschi  mira  soprattutto  a raggiungere,  anche  col 
mezzo  della  luce,  una  grandiosa  semplificazione  volumetrica. 
La  Danae  di  Tiziano,  negli  esemplari  del  iluseo  Nazionale  di 
Napoli  e del  Museo  del  Prado  a Jladrid,  giace  sul  letto  madida 
di  luce  e rapita  dall’estasi,  la  Danae  del  Padovanino,  NÙrago  di 
membra  possenti,  volta  di  tre  quarti  da  tergo,  si  solleva  sui  guan- 
ciali e con  la  destra  fa  riparo  della  greve  cortina  di  velluto.  L’om- 
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bra  abbagliata  che  si  raccoglie  sul  volto  infonde_  alla  cute  lucen- 
tezze metalliche  e precisa  i lineamenti  robusti:  l’occhio  par  ar- 
dere nel  volto  d’Amazzone  fiera.  Esce  dall’ombra  il  nudo  hscio 
e possente,  tornito  da  luce,  e la  rotondità  levigata  del  busto  e 


Fig.  176  — Torino,  R.  Pinacoteca.  Alessandro  Varotari:  Danae. 

(Fot.  .\nderson). 

dei  fianchi  è messa  in  risalto  da  uno  sfiorar  d’ombre  sull’arco 
scattante  del  torso. 

Siamo  dinanzi  a un’altra  opera  eccezionale  del  Padovanino, 
grande  per  la  concisa  espressione  volumetrica  e il  vigore  del  mo- 
dellato: la  superficie  del  corpo  muliebre,  levigata,  marmorea, 
s’accorda  col  semplice  taglio  delle  pietre  squadrate,  nel  parapetto 
e nel  piedistallo  della  colonna:  anche  il  cielo  e il  paese,  intarsiati 
nel  fondo,  son  dipinti  a tinte  piatte  e scure,  come  per  lasciar 
libero  dominio  ai  volumi  grandiosi  del  coiqjo  umano  e del  para- 
petto marmoreo.  E il  virtuosismo  pittorico  del  Padovanino 
trova  piena  espressione  nel  voluttuoso  spessore  della  bianca 
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seta  mossa  a cumuli  come  di  neve  sopra  terreno  ineguale,  e del 
broccato  a grandi  pieghe  poliedriche,  da  cui  la  luce  sprigiona  una 
fantastica  fioritura  di  ricami.  Il  drappo  sui  fianchi,  di  un  bianco 
opaco  a tenui  righe  dorate,  motivo  prediletto  del  Padovanino, 
introduce  la  sua  quiete  cromatica  fra  il  mobile  scintillio  delle 
sete. 

Ancora  fra  le  migliori  opere  del  Varotari  può  ricordarsi  il 
tondo  nella  libreria  sansoviniana  con  la  figurazione  allegorica 
àeW Astronomia  (fig.  177).  Perno  della  composizione  è la  figura 
di  Atlante,  inclinata  in  modo  da  segnar  con  la  luce  del  globo 
cornisco  un  diametro  del  cerchio  e l’asse  della  scena.  Con  ri- 
gore geometrico,  ogni  spostamento  di  figura  e di  cosa  è bilanciato 
nel  tondo,  senza  che  venga  meno  l’apparente  libertà  dell’effetto 
ornamentale:  il  campo  del  cerchio  è diviso  in  due  equivalenti 
spazi  di  cielo  luminoso  e di  terra  oscura;  la  vela  rossa  del  manto 
d’Atlante  equilibra  l’inclinazione  del  globo;  il  blocco  di  marmo 
squadrato  sul  margine  a destra  riecheggia  la  posa  trasversa  del 
Fiume.  Ma  il  calcolo  architettonico  non  pesa  in  questa  scena 
inspirata  a un  senso  di  giocondità  pagana,  che  ha  la  sua  prima 
origine  nei  Baccanali  di  Tiziano,  e che  trova  rispondenza  anche 
nel  colore  intenso,  nel  rosso  di  lacca  del  manto  d’Atlante,  nelle 
nubi  gonfie  di  sole,  nelle  carni  ramigne.  Sebbene  accese  di  tinte, 
le  forme  del  Padovanino  rimangon  di  stucco  nella  florida  Astro- 
nomia, come  nel  poderoso  Fiume  e nei  torniti  nudi  dei  putti; 
solo  la  figura  d’Atlante  trae  vita  pittorica  dai  riverberi  di  luce 
che  il  globo  terso  come  specchio  ripercuote  sul  bianco  cespuglio 
delle  chiome  e della  barba.  Il  tocco  acquista  una  forza  modella- 
trice paragonabile  a quella  di  Nicola  Poussin,  nel  render  lo 
spessore  delle  ciocche  come  foglie  grondanti  sulla  fronte  sel- 
vaggia. Non  si  vedono  gli  occhi;  ma  i due  lampi  delle  sopracci- 
glia ne  sugge riscon  lo  sguardo;  la  capigliatura,  fattasi  specchio, 
riflette  come  il  globo  di  cristallo  il  moto  fugace  dei  lumi  tra  l’om- 
bre.  I putti  ripetono  il  tipo  prediletto  del  Varotari,  tornito,  paf- 
futo, con  masse  vellutate  di  chiome:  vi  si  compiace  il  pittore, 
che  ne  intenerisce  la  compatta  struttura,  dipingendo  il  Fanciullo 
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con  colombo  della  Galleria  Nazionale  di  Londra,  ove  son  note 
di  grazia  particolari  nell’armonia  tra  la  posa  del  bimbo  e il  vago 
paese.  Entro  la  molle  cerchia  delle  braccia  il  placido  genietto 


Fig.  177  — Venezia,  Biblioteca  Sansoviniana. 
Alessiindro  Varotari:  Allegoria. 

(Fot.  Bòhm). 


chiude  il  colombo,  simbolo,  quasi,  della  sua  forma  rotonda  e mor- 
bida e di  quel  suo  piano  posare  d’uccello  nel  nido. 

La  data  del  1626  è scritta  sulla  base  circolare  del  trono  di 
Maria  in  una  delle  più  suntuose  opere  del  Padovanino:  la  Madonna 
tra  Venezia  in  figura  di  Giustizia  con  la  spada,  la  bilancia  e il 
giglio,  e San  Marco  seduto  col  libro  dei  Vangeli  e la  penna  (fig.  178), 
nel  Municipio  di  Pordenone.  Il  pittore  è assetato  di  magnifi- 
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ceiiza,  di  pompa  decorativa  e cromatica:  pone  la  sua  Madonna 
sopra  un  trono  marmoreo  fiancheggiato  da  grandi  colonne  e ad- 
dobbato di  velluti;  nell’angolo  a destra,  seduto  in  posa  monu- 
mentale contro  il  fusto  chiaro  di  una  colonna,  lo  statuario  San 
IMarco;  a sinistra,  di  là  della  colonna  scura,  un  pennacchio  d’al- 
beri, più  scuro,  sul  cielo  invaso  da  nubi  gonfie  di  sole.  Il  Bambino, 
morbido  e sodo,  tende  la  mano  ai  gigli  nivei,  e tutta  la  luce  delle 
nuvole  brilla  nei  rasi  della  Giustizia  e nel  bianco  immacolato 
dei  fiori.  Lo  studio  del  pittore  si  volge  alle  superfici  preziose, 
alla  sericità  dei  colori,  all’efìetto  cromatico,  che  raggiunge,  non 
con  l’impeto  dei  grandi  Veneziani,  ma  con  sottile  calcolo  compo- 
sitivo. Il  trono  è disposto  con  visibile  sforzo  prospettico,  sulla  base 
semicircolare  veduta  di  profilo,  in  modo  che  il  piedistallo  squa- 
drato, e più  le  due  colonne,  in  penombra  l’una,  l’altra  in  luce, 
girino  verso  lo  spettatore  sopra  un  piano  appena  inclinato.  Si 
distende  così  la  Vergine  in  un  largo  e placido  tre  quarti,  che  spiega 
lentamente  alla  luce  l’azzurro  e il  rosa  delle  vesti,  opachi  sotto 
il  bianco  fulgore  del  velo.  Lo  stesso  atteggiamento  del  putto,  a 
contrapposto  inclinato  sulle  ginocchia  materne,  mira  allo  scopo 
di  annullare  le  distanze  e portar  verso  la  .superficie  vaste  zone  di 
colore. 

L’accademismo  delle  Nozze  di  Cuna  s’appesantisce  nella  gran- 
diosità della  posa  di  San  Marco,  e troppo  si  sente  lo  studio  di 
far  risaltare  l’ombra  delle  chiome  e del  profilo  sul  fusto  abbagliato 
della  colonna  ; ma  il  blocco  della  figura,  massiccio,  serve  di  base 
all’intera  composizione,  e il  sobrio  effetto  di  colore  nelle  vesti 
opache  si  raw’iva  per  il  gran  libro  abbagliato,  come  nella  \’er- 
gine  per  la  gelida  bianchezza  del  velo.  Immobile  nella  sua  posa 
di  statua  è San  Marco;  lento  il  girar  delle  altre  figure,  e come 
restio:  par  si  rifletta  in  esse,  nelle  carni  lisce  e lucenti,  nel  volger 
delle  persone,  la  rigidezza  preziosa  dei  rasi  che  splendono  nel 
corsetto  della  Giustizia,  tra  i meandri  delle  jneghe  profonde,  e 
sbocciano  in  fiori  di  giardino  incantato  dalla  pallida  luce  del 
manto.  Il  fuoco  di  Tiziano,  la  sua  anima  di  passione,  hanno  emi- 
grato dalle  nobili  forme  che  dai  modelli  del  à’ecellio  traggono 
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i segni  esterni  della  loro  beltà.  Gran  virtuoso,  il  Padovanino, 
in  questo  quadro  che  è tra  i suoi  capolavori,  esprime  il  suo  sogno 
di  aristocratico  decoratore.  Il  fruscio  dei  rasi,  la  piumosa  legge- 
rezza delle  nubi,  l’ala  notturna  di  un  albero  che  piega  alla  carezza 
del  vento,  la  curva  dehcata  del  volto  di  Maria,  le  superfici  forbite 
delle  carni  e dei  marmi,  l’opulenza  cromatica,  mettono  il  quadro 
di  Pordenone  fra  le  opere  più  significative  di  questo  tipico  de- 
cadente della  grande  civiltà  veneziana. 

Nel  telone  di  Santa  Maria  del  Carmelo,  raffigurante  San 
Liberale  che  fa  assolvere  due  innocenti  condannati  a morte  (fig.  179), 
il  Varotari  torna  a compiacersi  del  suo  compito  di  scenografo, 
sostituendo  effetti  di  movimenti  decorativi  alla  maestosa  ri- 
partizione  metrica  delle  Nozze  di  Cana.  La  vasta  scena  è tutta 
una  ricerca  di  apparato  teatrale:  tra  gli  edifici  veronesiani  ap- 
pesantiti a destra  e la  tribuna  reale  chiusa  da  giganti  colonne 
a sinistra,  la  folla  in  corsa,  i cavalli  al  galoppo,  i vessilli  al  vento, 
disegnano  un  animato  festone;  nel  mezzo  s’erge,  con  improwisa 
dissonanza  lineare,  come  sovrapposta  a quello  sfondo  animato, 
l’esile  figurina  del  Santo,  attorno  e dietro  la  quale  è lo  scom- 
piglio della  foUa,  il  cozzo  delle  persone  variamente  inclinate  e 
come  travolte.  Solo  in  qualche  figura  di  primo  piano,  ad  esempio 
nei  due  floridi  putti  di  stucco  policromo  ruzzolanti  col  capitello, 
e nella  donna  seduta  con  la  bimba,  a sinistra,  il  Padovanino  sod- 
disfa le  sue  tendenze  plastiche:  il  complesso  della  scena,  rumo- 
roso e alquanto  caotico,  si  svolge  in  superficie,  e le  figure  si 
assottigliano.  Dalla  moda  parmigianinesca  deriva  rallunga- 
mento  di  una  elegante  statua  muhebre  sul  parapetto  del 
palco  dei  giudici,  allungamento  che  diviene  iperbolico  nell’altra 
statua  in  ombra  e nello  scarno  soldato  accanto  al  cavallo  bianco. 
Il  tendone  che  fascia  pomposamente  le  colonne,  il  mazzo  d’al- 
beri attorcigliato  sul  cielo  chiaro,  le  architetture  superbe,  tutto 
riflette,  nella  composizione  assai  guasta,  un’esclusiva  ricerca 
d’apparato  scenografico.  La  nota  cromatica  centrale  dissona  da 
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tutto  il  resto  deH’affollata  composizione:  il  freddo  azzurro  del 
manto  e il  rosso  di  sangue  della  veste  di  Liberale  son  come  strappi 
alla  calma  intonazione  del  quadro. 

Il  cavallone  di  stucco  bianco,  con  il  muso  aguzzo  e la  sella 
rossa,  l’intreccio  d’alberi  sul  cielo  chiaro,  l’abbassamento  del 
rilievo,  son  tratti  comuni  tra  quest’  affollato  cartello  teatrale 
e due  opere  che  hanno  un  posto  a sè,  di  prima  importanza,  nel- 
l’arte  del  Padovanino.  La  data  del  quadro  di  S.  i\Iaria  del  Car- 
melo, 1639,  è certo  la  stessa  di  queste  singolari  creazioni,  dove 
il  pigro  ripetitore  di  forme  truccate  alla  tizianesca  crea  un  tipo 
decorativo  suo  proprio,  tutto  bizzarria  e rumor  d’effetti,  nuovo 
in  Venezia.  I due  quadri  figurano,  sulle  pareti  di  una  cappella 
della  chiesa  di  Sant’Andrea  Avellino  a Venezia,  due  Storie  di 
San  Nicola  Tolentinate:  in  uno,  il  Santo  cade  da  cavallo  ed  è 
soccorso  da  angeli,  nell’altro  una  schiera  d’angioletti  getta  un 
ponte  sul  fiume  per  il  passaggio  del  soccorritore  di  vSan  Nicola. 
Nella  prima  istoria  (fig.  180),  la  luce  si  raccoglie  in  basso,  sul 
cavallone  bianco  bardato  di  rosso  e sul  putto  che  trattiene  le 
redini  ; in  alto  sprizza  dalla  nuvolaglia  che  vela  il  cielo  e il  gruppo 
di  nudi  angioletti  portati  dal  vento:  tra  il  gruppo  equestre  e il 
cielo,  la  cortina  burrascosa  degli  alberi  frappone  un  velario  d’om- 
bra. Si  è nel  mondo  dell’inverosimile:  nulla  han  di  reale  il  cavallo 
di  legno,  il  cielo  a scaglie  di  madreperla,  i fantasmi  notturni 
degli  alberi  nell’ora  del  tramonto,  ma  da  tutto  quell’inverosimile 
il  pittore  trae  viv'ezza  d’effetti.  Nuova  è l’impronta  ornamentale 
del  paese  senza  profondità:  rabesco  di  frondi  cupe  e di  nubi 
sfrangiate  da  luce.  Anche  le  figure  del  Santo  e dei  soccorritori 
sono  neH’ombra,  da  cui  improwisi  emergono  il  bianco  cavallo 
da  giostra,  con  la  sella  di  rossa  lacca  a orli  metallici,  e il  puttino, 
ronzante  ape  dorata  in  quel  suo  delizioso  e impacciato  affaccen- 
darsi. 

Simile  ricchezza  decorativa  è raggiunta  nell’altra  scena  del 
Santo  portato  sulle  spalle  dal  suo  soccorritore,  sotto  i cui  piedi 
uno  sciame  d’angioletti  getta  un  rustico  ponte  di  rami  (fig.  181). 
Più  complicata  che  nell’altro  quadro,  e come  strappata  al  centro 
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da  uno  sprezzante  urto  di  linee,  la  composizione  si  presenta  con 
l’effetto  ornamentale  di  una  lacca  a vividi  colori,  dove  i grandi 


Fig.  i8o' — Venezia,  Chiesa  di  Sant' Andrea  Avellino. 

Alessandro  V'arotari:  Episodio  della  Vita  di  S.  Nicola  da  Tolentino. 

(Fot.  Fiorentini). 

angeli  chiarovestiti  e le  chiare  nuvole  muovono  insieme  a danza 
sul  fondo  azzurro,  e i mazzi  d’alberi  oscuri  si  stampano  abbrivi- 
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dendo  stil  delo  in  festa.  Nero  su  bianco  risalta  al  centro  il  grappo 
del  soccorritore  e di  San  Nicola,  che  piega  la  testa  scheletrica. 


Fig.  iSi  — Venezia,  Chiesa  di  Sant'Andrea  .\venino. 
.\lessandro  Varotaii:  Episodio  della  l'ùd  di  S.  Xicoi*  da  ToUniimo. 
(Fot.  Fiorentinil. 


affranto,  in  tutto  quello  scoppio  gioioso  di  luci.  Il  gesto  del  bianco 
angiolo,  che  inoltra  fra  archi  di  braccia  e di  veli  come  in  una  danza 
figurata,  par  sprigioni  il  fuoco  d’artifizio  dell’albero  sul  fondo 
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incandescente  di  nuvole,  mentre  l’atteggiamento  dell’altro  che 
solleva  i rami  sopra  il  capo  del  Santo  è composto  ad  eleganza 
neoclassica.  La  novità  dell’effetto  si  sprigiona  tanto  dalle  ardite 
dissonanze  del  gruppo  centrale,  quanto  da  giustapposizione  im- 
mediata di  toni  chiari  e scuri,  messi  a contrapposto  per  un  senso 
di  preziosismo  pittorico  che  ovunque  si  esprime,  nel  cristallo 
venato  di  un’ala  angelica  come  nel  bianco  d’una  v'este  di  calce 
viva. 

Vi  è qualcosa  di  preraffaellitico  nell’angelo  biancovestito, 
mentre  nei  putti,  plasmati  sul  tipo  consueto  del  Padovanino, 
è una  solida  polposità  di  frutto,  un’irresistibile  grazia  comica, 
fatta  di  gravità,  d’impegno,  che,  specialmente  nel  fanciullo  in 
piedi  in  profilo,  si  approssimano  all’interpretazione  del  modello 
tizianesco  data  da  Nicola  Poussin  nei  suoi  bacchici  putti  rubi- 
condi. Quasi  non  si  riconosce  lo  stampator  d’immagini  tiziane- 
sche all’acqua  di  rose,  il  riduttore  dei  tipi  del  Vecellio  a figure 
per  scatole  da  profumiere,  in  questo  saggio  singolarissimo  di 
libertà  lineare  e cromatica,  dove  il  Padovanino  trae  gioiosi  ef- 
fetti dalla  scapigliatura  della  composizione,  tutta  urti  e squilli. 
Vi  è nell’arte  di  questo  maestro  qualche  esempio  di  costruzione 
formale  ben  più  salda,  di  ricchezza  pittorica  degna  del  Seicento; 
non  vi  è forse  altro  esempio  di  così  sbrigliata  vena  fantastica. 

Con  l’ovato  dell’Accademia  veneziana,  raffigurante  la  para- 
bola delle  Vergini  sagge  e delle  folli  (fig.  182),  il  Padovanino  inoltra 
nel  mondo  barocco.  Uno  scoppio  di  razzi  annuncia  l’avanzar 
dello  sposo,  e scaglia  come  per  forza  dinamica  nello  spazio,  tra 
gonfie  nuvole,  gli  angioletti  del  gruppo  d’imene:  a quello  scoppio 
s’intona  il  gruppo  scapigliato  delle  fanciulle.  Il  Padovanino  qui 
torce,  ritorce,  strizza  le  forme  alla  tintorettesca,  le  arrotonda 
paffute;  fa  pesare  i drappi  a pieghe  arrov’ellate,  a ghirigori,  a 
sbuffi;  rinuncia  a ogni  preziosità  di  colore,  che  diviene  intenso 
e grossolano.  Il  Tintoretto  ha  impressionato  il  pittor  tizianesco, 
ed  egli  trova  un  effetto  roboante  nella  violenza  delle  luci,  nelle 
tortili  forme,  nel  movimento  turbinoso  della  composizione. 

Prossima  di  tempo  ai  quadri  di  San  Nicola  da  Tolentino  e 
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alla  Parabola  dell 'Accademia  è la  composizione  del  artirio 
di  Sant' Andrea  nel  soffitto  della  sagrestia  della  chiesa  dedicata 
al  santo  Apostolo  in  Bergamo.  È cjuesta  tra  le  opere  eccezionali 
del  Padovanino,  soprattutto  per  il  taglio  ardito  della  scena. 
Simile  a quello  della  Parabola  è il  motivo  degli  angioletti  tra 
razzi  giallini  di  luce  e ombre  lillacee  di  nuvole,  e anche  il  tipo 
della  robusta  popolana  con  un  putto  atletico;  ma  in  questo 
particolare,  e neU’insieme  della  scena,  nelle  corazze  azzurro 
cupo  dardeggiate  di  luce  a colpi  sprezzanti,  nei  velluti  delle  vesti, 
nelle  chiome  di  messidoro  del  putto  massiccio,  è una  gagliardia 
di  colore  lontana  da  <piel  quadro.  Con  il  taglio  spavaldo  della 
composizione,  che  presenta,  in  rapido  scorcio  di  origine  vero- 
nesiana,  terrazzo,  croce,  figure,  il  Padovanino  infonde  un  effetto 
decorativo  imprevisto  e smagliante  a quest’opera  animata  da 
salde  e potenti  immagini,  fra  cui  s’impone,  per  la  sua  forza 
quasi  aggressiva,  quella  del  soldato  che  solleva  la  croce,  col 
profilo  tagliente,  spruzzato  di  sanguigno. 

^’i  è anche  un  quadro  dove  il  Varotari  si  presenta  tra  gli 
iniziatori  del  barocco  veneziano,  ed  è quello  di  Betsabea  al  bagno 
con  un’ancella,  a mezze  figure,  contro  una  siepe  oscura,  nella  Pi- 
nacoteca Civica  di  Padova  (fig.  183).  Gli  alberi,  a sprazzi  di  rug- 
gine e d’oro  fulvo,  l’angolo  di  casa  nel  fondo  come  Uquefatto  dal 
sole,  traggon  qualcosa  di  fantasmagorico  dalla  rapidità  deU’ini- 
prov'vdsazione  pittorica.  Betsabea,  seduta,  si  volge  a guardarsi 
nello  specchio,  reggendo  con  una  mano  le  chiome  ancor  disfatte, 
come  per  studiarne  l’acconciatura,  con  l’altra  tenendo  contro  il 
seno  un  asciugamano  prezioso;  e un’ancella,  con  la  veste  del 
bianco  opaco  a sottili  strie  dorate,  prediletta  dal  Padovanino,  tien 
fra  le  braccia  un’anfora  mentre  gira  verso  lo  spettatore  il  chiaro 
volto.  Robusta  di  modellato  e dorata  di  colore,  Betsabea  appare 
come  un  Jordaens  italiano  del  primo  Seicento,  in  quella  solida 
abbondanza  delle  carni  che  s’indorano  al  sole  fra  il  bianco  opaco 
dei  lini  e il  \'iolaceo  stinto  di  una  veste  di  velluto.  Le  cliionie 
pesanti,  massa  di  rame  che  sta  per  sfasciarsi  sul  capo  dell’opu- 
lenta figura,  ripetono  il  tono  ramigno  della  mirabile  anfora  ani- 
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mata  da  libere  colate  d’oro;  e lo  ripetono  gli  orli  degli  alberi, 
le  carni  accese  dell’ancella  con  l’anfora.  Il  pittore  si  compiace, 
come  soltanto  si  era  veduto  nei  drappi  magnifici  della  Danae 
di  Torino,  a penetrare  la  sostanza  pittorica  delle  cose,  a rendere 
con  sensualistica  immediatezza  la  pesante  sericità  delle  chiome. 


l'ig.  183  — Padov'a,  Pinacoteca  Civica.  Padovaiiino:  Betsabea. 
(Fot.  Alinari). 


la  preziosità  deU’ampollina  e del  vaso,  il  bianco  rappreso  dei 
lini,  la  morbidezza  delle  carni  vere,  che  l’atteggiamento  tortile 
di  Betsabea  mette  in  valore.  Il  tipo  della  donna,  florido  e ple- 
beo, ha  anch’esso  qualcosa  in  comune  col  Seicento  fiammingo. 

Di  rado  il  Padovanino  unisce  come  in  questa  forte  ])ittura 
la  foga  dell’eifetto  decorativo  con  la  pienezza  del  volume,  la  cor- 
posità del  colore,  l’impeto  e la  bravura  della  pennellata,  che  si 
fa  preziosa  nei  pochi  tocchi  di  luce,  nei  rappresi  grumi  di  bianco, 
grigio  e rosso  sul  vasetto  dei  profumi,  brunito  dall’ombra. 
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Come  viventi  alghe  strisciano  le  ciocche  madide  sul  capo 
robusto.  Un  giocondo  senso  pagano  di  florida  vita  si  sprigiona 
dalle  forme  turgide  di  linfa  e di  sensuale  rigoglio. 

Mediocre,  nel  suo  complesso,  è l’arte  del  Padovanino,  che 
stempera  nelle  uggiose  tinte  rosate  il  fuoco  del  color  di  Ti- 
ziano; ne  liscia,  ne  imbelletta  le  forme,  e passa  dalle  tranquille 
e monotone  composizioni  della  giovinezza  ai  clamorosi  eccessi 
di  un  barocco  di  rado  sentito,  falsato  da  un  invincibile  classi- 
cheggiar di  forme.  Ma,  tra  la  serie  a ristampa  delle  sue  conven- 
zionali pitture,  ove  domina  un  tizianismo  truccato  alla  classica, 
può  cogliersi  qualche  bella  rivelazione,  che  mostra  in  lui  facoltà 
di  rado  liberamente  espresse.  Una  parentesi  nella  à’enezia  del 
Palma  Giovane  apre  con  la  sua  opera  il  roseo,  reflfeminato  Padova- 
nino, che  inoltra  nel  Seicento  ristampando  forme  tizianesche  con 
pigra  facilità,  e,  d’un  tratto,  scuotendo  la  sua  neghittosa  tempra 
di  copiatore,  viene  a rivelarci  una  personalità  gagliarda,  un’avi- 
dità insospettata  di  nuovo  nel  diverso  orientamento  della  sua 
visione  artistica.  Con  l’intensa  vita  del  quadro  di  Betsabea  egli 
raggiunge  un’espressione  perfetta  di  sensualità  pittorica  secen- 
tesca; con  i quadri  di  San  Nicola  da  Tolentino,  una  libertà  de- 
corativa ribelle  alle  leggi  melodiche,  mentre  con  la  vasta  sceno- 
grafia delle  Nozze  di  Catta,  scandita  sopra  un  ritmo  impassibile 
e maestoso,  inaugura  in  Venezia  il  regno  del  neoclassicismo,  e 
anticipa  le  fantasie  del  Poussin  su  Tiziano  e l’antico.  * 


^ Catalogo  delle  opere: 

Albino  {Bergamo),  Siin  Giuliano:  San  Francesco. 

Bergamo,  Sant’Andrea:  Due  cori  d' Angeli. 

— — Sagrestia:  Il  martirio  di  Sani' Andrea  (ornavano  in  origine  il  soffitto  della  chiesa). 
Dresda,  Galleria,  n.  525:  Giuditta  col  capo  di  Oloferne. 

Firenze,  Uffizi,  n.  963:  Lucrexia. 

— — • A utoritratto. 

— — Cristo  morto. 

Uondra,  Galleria  Nazionale,  n.  70:  Cornelia  e i suoi  figli. 

— — II.  933:  Fanciullo  con  un  colombi. 

Hannover,  Museo:  Diana  e Calisto. 

Milano,  Galleria  di  Brera:  La  sconfitta  dei  \ormanesi. 

Modena,  Galleria  Estense:  Lo  sposalizio  di  Santa  Ca.Vrina. 

Napoli,  Musco  Nazionale,  n.  106:  ì’enere  e .4done. 

Padova,  San  Ecnedetto:  Mosi  percuote  la  rupe  (Brandolese). 
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Padova,  San  Benedetto:  Il  beato  Giovanni  Forzaiè  disegna  in  terra  la  pianta  del  mona* 
stero  (Brandolese). 

— San  Biagio:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i Santi  Benedetto  e Girolamo  (Brandolese) 

— San  Carlo:  L* Adorazione  dei  Pastori  (Brandolese). 

Il  Crocejisso  con  l'Eterno  e i Santi  Antotiio^  Barbara  e Francesco  (Brandolese). 

— Carmine:  Resurrezione  di  un  fanciullo  per  miracolo  di  San  Valentino. 

— Santa  Chiara:  La  Vergine  con  il  Bambino,  San  Giuseppe  e alcuni  angioletti  con  la  Croce 

{Brandolese). 

La  Madre  degli  Apostoli  e i Ss.  Giovanni  e Jacopo  davanti  a Gesù. 

— Duomo;  La  Vergine  con  il  Bambino. 

— — Sagrestia  Maggiore:  Cristo  portacroce. 

— Eremitani:  L'incredulità  di  San  Tommaso  (1610). 

— San  Giacomo:  Storia  dei  Santi  Giacomo  e Giovanni  (Br.\ndole«e). 

— San  Giorgio;  I Santi  Sebastiano,  Giorgio  e Rocco  (Brandolese). 

— Santa  Giuliana  (soppressa):  Sant'Eligio  vien  rivestito  dagli  angioli  degli  abiti  pontificali 

(Brandolese). 

— San  Lorenzo:  Il  Santo  titolare  e Angioli  (Brandolese). 

— San  Matteo:  L' Annunciazione  {Brandolese». 

— — Il  martirio  di  San  Matteo  (Brandolese). 

— Chiesa  dei  Padri  Riformati:  Adorazione  dei  Pastori. 

Il  Croc^^5SO  e Santi. 

— Museo  Civico,  n.  607:  Giuseppe  e la  moglie  di  Putifarre. 

— — n.  608;  Giuditta. 

n.  610:  Betsabea. 

— — n.  645:  Autoritratto. 

Parigi,  Louvre,  n.  1574:  Venere  e .4more. 

Roma,  Galleria  Borghese,  n.  7:  Minerva  in  atto  di  vestirsi  (il  Longhi  non  accetta  Tattribu- 
zione). 

— Galleria  Doria:  Deposizione  (firmata). 

— — Putto  accarezzante  la  testa  di  un  leone. 

Venezia,  San  Giacomo  dall’Orio:  Tondi  con  gli  Evangelisti. 

— Santi  Giovanni  e Paolo,  Cappella  del  Rosario:  Il  sacrificio  di  Abramo. 

Un  miracolo  di  San  Domenico  (altre  tre  istorie  del  Santo  si  sono  perdute). 

— Santa  Maria  dei  Carmini:  San  Liberale  fa  assolvere  dal  tiranno  due  innocenti  condannati 

a morte  (1637). 

— Santa  Maria  della  Salute,  Sagrestia:  Gli  Angeli  recano  alla  Vergine  in  gloria  il  modello 

del  tempio. 

— — — La  Vergine  e Santi. 

— San  Marco:  Cartone  del  mosaico  con  il  .Martirio  di  San  Giovanni  Evangelista. 

— — Sagrestia:  Cartone  dei  mosaico  raffigurante  V Eterno  in  gloria. 

— San  Marcuola:  L' .Annunciazione. 

— RR.  Gallerie:  Le  Nozze  di  Cana. 

La  Vergine,  Gesù  e Santi. 

— — Santo  Diacono  in  preghiera. 

— — La  Moglie  di  Dario. 

Giuditta, 

— — La  Vanità. 

— — Un  putto. 

— — Orfeo  ed  Euridice. 

— — Il  Ratto  di  Proserpina. 

— — .Madre  ebrea  all'assedio  di  Gerusalemme. 
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Venezia,  Sant’ Agnese:  San  Giovanni. 

— Ss.  Krmagora  e Fortunato:  Annunciazionf. 

— S.  Giustina:  Martirio  della  Santa. 

— S.  Maria  Xova:  V'isitazione. 

— S.  Matteo  di  Murano:  Martirio  di  Santa  Caterina. 

— S.  Pantaleo:  Crisfo  morto. 

— Chiesa  dei  PP.  Teatini:  Due  miracoli  di  Sant' Andrea  Avellino. 

— Libreria  di  San  Marco,  Soffitto:  .Atlante. 

Vienna,  Belvedere:  L'Adultera. 

— Museo  storico  artistico:  Sacra  Famiglia  e .-Ingto/L 

— — Discesa  dello  Spirito  Santo. 

— — Mansuetudine. 


II. 


DEVIAZIONI  VARIE  DALLA  TRADIZIONE  DEL  MORETTO,  DEL  MORO  NI, 
DEI  CAMPI  E DEL  LOTTO  NEI  MANIERISTI  DI  BRESCIA  E DI  BERGAMO. 

1. 

IMITATORI  DEL  LOTTO,  DEL  MORETTO  E DEL 
MORONI  A BERGAMO  E A BRESCIA:  AGOSTINO 
FACHERIS,  SCIPIONE  SCANARDI  DA  AVERARA 
E G.  B.  DA  AVERARA,  AGOSTINO  GALEAZZI, 
LUCA  MOMBELLO,  PIETRO  ROSA 

AGOSTINO  FACHERIS'. 

Seguace  del  Previtali  e del  Lotto,  Agostino  Facheris,  nei 
cinque  pannelli  superiori  del  polittico  del  Previtali  nella  chiesa 
di  Santo  Spirito  a Bergamo  (fig.  184),  con  le  immagini  di  Cristo 
risorto  e di  quattro  Santi,  si  attiene  alle  forme  del  primo.  Ingrossa 
le  teste  dei  Santi  e ne  rende  tozze  le  lignee  persone,  squadrati 
i contorni  dei  volti,  legnose  le  pieghe  a rigidi  cannelli,  e solo 
nel  Cristo,  imbarocchito  e ritorto  entro  il  sudario  a lembi  schioc- 
canti, arieggia  in  qualche  modo  a forme  del  Lotto,  ben  note, 
del  resto,  anche  al  Previtali.  Si  distingue  dalle  figure  di  questo 
ordine  superiore  quella  di  Sant’ Jacopo,  più  vicina  ai  modi  del 
Previtali  stesso,  men  greve  e men  lignea  degli  altri  Santi  attorno 
al  Cristo. 


^ Agostino  Facheris  da  Caversegno,  n.  circa  il  1500,  morto  nel  1552,  lavorò  in  Bergamo. 
Fu  seguace  di  Lorenzo  Lotto.  Compì  il  polittico  del  Prcvitali  in  S.  Spirito  di  Bergamo, 
cominciato  (?)  nel  1525.  Mentre  nelle  grandi  figure  è caricato  e greve,  nelle  figurine  dei 
(luadri  con  ampio  paese  è notevole  per  la  studiata  composizione  e per  qualità  coloristiche, 
come  può  vedersi  in  una  tavola  con  la  Leggenda  di  S.  Giuliano  nella  raccolta  Hertz,  ora 
alla  Corsini.  Si  ricordano  di  lui  un  quadro  d’altare  in  S.  Vigilio  presso  Bergamo,  ora  scom- 
parso, un  Sant' Agostino  nella  raccolta  Lochis,  firmato  c datato  1527,  un  S.  Pietro  con  i 
Ss.  .Martino  e Quirino  nella  chiesa  di  Bolgarc  presso  Bergamo,  firmato  e datato  1531. 


L’imitazione  della  maniera  lottesca  è invece  chiaramente 
impressa  nel  grande  quadro  del  coro  della  chiesa  bergamasca  di 
San  Bartolommeo,  ingenua  e povera  figurazione  della  Madonna 


Fig.  184  — Bergamo,  Chiesa  di  Santo  Spirito. 

Agostino  Facheris:  Cinque  pannelli  superiori  al  polittico  del  Previtali. 

(Fot.  -Arti  Grafiche,  Bergamo). 

col  Bambino  in  gloria,  sotto  una  cortina  verde  aperta  da  angio- 
letti, e di  due  Santi  nel  piano.  La  composizione  è meccanica, 
infantile:  un  gruppetto  di  cherubi,  tre  in  basso,  tre  sopra,  uno 
al  vertice,  si  disegna  a triangolo  entro  l’apertura  della  tenda; 
due  nuvolette  bianche  spumano  di  qua  e di  là  dal  grappo  di 
Maria  col  Bambino.  Qualche  impronta  lottesca  può  scorgersi 


— 313  — 

nelle  carni  esangui,  che  vorrebbero  apparir  diafane,  nell’aper- 
tura  a cartoccio  del  manto  di  Maria,  mosso  dall’aria,  e anche 
nel  fioco  rosa  lillaceo  della  veste  a pieghe  angolose.  Riappare 
il  seguace  del  Previtali  nelle  due  figure  dei  Santi,  con  teste  in- 
saccate nelle  spalle,  pieghe  arruffate,  disordinate  e dure. 

Piccolo  maestro  si  rivela  in  quest’opera  Agostino  Facheris, 
benché  non  privo  di  certa  gentilezza  nel  tenero  umile  atteg- 
giamento di  Maria  col  Bambino  e nel  colore  stinto,  fievole. 
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SCIPIONE  SCANARDI. 

Di  Scipione  Scanardi  da  Averara  basterà  ricordar  la  pala 
del  1529  nel  coro  della  cliiesa  di  San  Pancrazio  a Bergamo,  raf- 
figurante la  Madonna  sulle  ìiubi  col  Bambino  in  grembo;  più  in 
basso,  due  Santi  monaci  in  orazione;  due  angioletti  in  primo 
piano,  con  stemmi. 

Nella  composizione  dispersa,  come  nel  colore  leggiero  e cjuasi 
diafano,  è chiaro  l’intento  d’imitare  il  Lotto,  e anche  il  lembo 
del  manto  di  diaria,  sollevato  a vela  dal  vento,  rispecchia  debol- 
mente le  bizzarrie  del  fantasioso  maestro.  Il  gruppo  della  Madonna 
col  Bambino  è quieto,  tranquillo,  e così  l’intonazione  velata  del 
quadro,  priva  dei  trilli  di  luce  lotteschi. 

Scipione  da  Averara  vi  si  rivela  pittore  scarso  di  ])ersonalità, 
mediocre,  con  una  tendenza  a sfumare  e ad  alleggerire  il  limpido 
colore  lottesco 


' Fece,  nel  primo  decennio  (?)  del  XVI  scc.,  affreschi  nella  chiesa  di  .S.  Maria  delle 
Grazie. 


GIAMBATTISTA  DA  AVERARA. 


Collaboratore  del  Lotto  negli  affreschi  della  chiesetta  di  San 
Michele  al  Pozzo  Bianco  fu  Giambattista  Averara  h che  nella 


Fig.  185  — Bergamo,  Chiesa  di  S.  Michele  al  Pozzo  Bianco. 
Giambattista  da  Averara:  Affresco  dell’Abside. 

(Fot.  .\rti  Grafiche,  Bergamo). 


' Bergamasco,  morto  il  5 novembre  1548.  Studiò  le  forme  di  Camillo  Boccaccino  a 
Cremona  e del  Correggio  a Parma.  Esegui  circa  (?)  il  1533  pitture  nella  cappella  di  S.  Ber- 
nardino nella  chiesa  di  S.  Francesco.  Dipinse  a fresco  Storie  della  vita  di  Maria  nella  chiesa 
delle  monache  di  Santa  Grata  e un  ciclo  di  affreschi  nella  chiesetta  di  S.  Michele  al  Pozzo 
Bianco.  Nel  Salone  di  Casa  Morandi  compose  le  Storie  di  Psiche.  Nel  refettorio  del  chiostro 
di  Astino  è un  Cristo  in  Croce  con  gli  Evangelisti,  firmato  Joanny  Baptista  de  .A veraria 
et  Cristoforus  de  Bergamo  pinxerunt  anno  Domini  1569,  die  octavo  Aprilis. 
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cappelletta,  fiorita  sulla  volta  ed  entro  le  lunette  dal  più  acerbo 
e primaverile  colore  del  pittor  Trevigiano,  eseguì  le  vaste  com- 
posizioni delle  pareti;  V Adorazione  de’  Magi,  la  Fuga  in  Egitto 
e la  Natività,  studiandosi  di  conformare  alle  tinte  chiare  e lim- 
pide del  suo  prototipo  la  gamma  dei  violetti  d’indaco,  dei 
verdi  sbiaditi,  dei  rosei,  nelle  stoffe  e nei  cieli  striati  di  verdino, 
di  giallo  canario  e di  grigio.  Ma  quei  colori  rivestono  forme  spam- 
panate, di  derivazione  cremonese,  e paesaggi  di  maniera.  Nella 
Fuga  in  Egitto  par  che  uno  schizzo  del  grande  Trevigiano  abbia 
suggerito  il  gruppo  della  Madonna  con  Gesù  sul  somarello  gui- 
dato dall’angiolo,  ma  le  forme  ammollite  e ingrandiosite  ren- 
don  quasi  irriconoscibile  il  motivo  lottesco 


^ IvO  stesso  pittore  esegui  le  grossolane  storie  biLlichc  del  presbiterio  (es.  fig.  185),  c 
certo  le  Storie  di  Giovanni  Battista  nella  cappelletta  dedicata  a questo  Santo,  dove  la 
scena  della  Satività  lascia  scorgere,  deformato,  il  modello  lottesco. 
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AGOSTINO  GALEAZZI. 

1523  — Nascita  in  Brescia.  Maffeo,  suo  padre,  lo  mise  nello 
studio  del  Moretto. 

1552  — Dipinse  per  il  nobile  Ludovico  Luzzago  il  quadro,  che 
da  San  Pietro  in  Oliveto  passò  al  palazzo  vescovile,  con  la 
Madonna  in  trono,  le  Ss.  Cecilia  e Caterina,  e tre  ritratti  di 
diioti,  cioè  del  ccn  mittente,  di  sua  mcglie  e di  un  bimbo. 

1568  — Presenta  la  polizza  d’estimo. 

* * * 

Tra  i pochi  maestri  di  Brescia  rimasti  del  tutto  ligi  agli  in- 
segnamenti del  IMoretto  fu  Agostino  Galeazzi,  che  pose  la  data 
del  1552  a un  quadro  nella  chiesetta  dell’Arcivescovado,  con 
la  Madonna  in  trono  abbracciata  dal  Bambino,  in  una  cappella 
rivestita  di  marmi  pomellati.  Il  trono  di  Maria  è in  una  nicchia 
con  catino  a musaico;  due  Sante,  Cecilia  e Caterina,  montair  la 
guardia  ai  lati  del  gruppo  divino;  un  cagnotto  arzillo  si  presenta 
al  sommo  della  scalinata;  in  primo  piano,  a mezza  figura,  i due 
committenti  stanno  in  ginocchio  ai  lati  del  figlioletto,  seduto 
sui  gradi,  a mani  giunte,  sotto  l’occhio  severo  della  rrradre.  Trrtto, 
nell’opera,  è plagio  dal  Moretto:  il  gruppo  della  Madonna  col 
Bambino,  le  Sante,  il  piccolo  divoto,  l’architettura  del  tempio 
e i .suoi  rivestimenti  di  marmo,  le  stoffe  di  broccato  e di  raso, 
meschine  irrritazioni  del  ricco  guardaroba  rnorettesco. 

Ad  eccezione  del  sontiroso  velluto  viola  che  orna  il  trono, 
le  note  di  Alessandro  Euonvicino  appaion  falsate:  il  rosa  delle 
carni  più  vivo,  torbidi  i grigi,  materiale  la  policromia  dei  rnanrri. 
Santa  Caterina  con  la  spada  è in  posa  retorica;  e il  putto  ado- 
rante porta  uno  smisurato  testone  sopra  un  corpo  rattrappito, 
con  gambette  di  nano.  Il  cagnolino,  dall’alto  della  scalinata, 
lingua  in  fuori,  par  faccia  sberleffi.  Solo  urrà  nota  realistica  forte 
e cruda  rialza  alquanto  il  basso  livello  della  composizione,  rrel 


ritratto  della  committente  dispotica  che  impone  al  figlioletto 
la  preghiera. 

Questo  fedele  e grossolano  stampator  di  modi  moretteschi 
si  rivede  in  un  quadro  del  1559  nella  chiesa  di  San  Rocco  a Vi- 
cenza, ove  associa  alle  forme  del  maestro  altre  del  Romanino 
sopra  un  fondo  alla  Veronese,  mostrandosi  piccolo  maestro  car- 
taceo, vmoto,  che  mette  insieme  come  può  frammenti  di  cose 
grandi  senza  sentirne  la  grandezza,  incollandoli  nel  suo  qua- 
drone . 

L’opera  sua  migliore  è l’Epifania  nella  chiesa  del  Seminario 
vecchio  a Brescia,  ove  è anche  qualche  influenza  germanica. 
L'atmosfera  grigia,  d’origine  morettesca,  si  rawiva  alquanto 
per  la  festosità  delle  tinte  rosate  di  carni  e di  vesti. 
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LUCA  MOMBELLO. 

1520  — Nascita  del  pittore  in  Orzi  Vecchi.  Fu,  secondo  il  Fe- 

NAROLi,  alla  scuola  del  Moretto. 

1548  — Produce  la  sua  polizza  d’estimo. 

* * * 

Scolaro  del  Moretto,  come  lo  presenta  il  Fenaroli,  appare 
anche  Imca  IMombello  nella  Natività  della  chiesa  di  San  Cosmo. 
Il  Bambino,  sul  giaciglio,  guarda  la  madre  orante;  intorno  fan 
cerchia  i pastori,  uno  di  essi  con  l’agnello  sulle  spalle,  come  in 
un  presepe  popolaresco.  In  alto,  una  cerchia  d’angioli  varia, 
con  la  sua  intonazione  bianchiccia  e scialba,  la  pesante  atmo- 
sfera grigia  che  incombe  sulla  scena.  Con  le  sue  figure  dai  visi 
tondi,  le  proporzioni  corte,  i gesti  quieti,  e con  la  monotona 
intonazione.  Luca  !Mombello,  nella  Natività  di  San  Cosmo,  si 
presenta  come  un  seguace  del  Moretto,  modesto,  incolore,  senza 
pretese.  Anche  nella  Circoncisione  della  Pinacoteca  di  Brescia 
(fig.  186)  ripete  le  sue  forme  stente,  dove  il  modulo  morettesco 
appare  stranamente  contorto  e alterato  dall’inabilità  di  un  pit- 
tore che  disegna  fuor  di  sesto  i lineamenti,  distruggendo  la  re- 
golarità del  prototipo;  stronca  in  altezza  le  figure  della  Vergine 
e del  legnoso  sacerdote,  e dietro  la  testina  rinsecchita  della  donna 
con  le  colombe  allarga  e ingrossa  il  gran  testone  di  San  Giuseppe. 
Tutto  è tirato  a fatica,  anche  l’architettura  fuor  di  prospettiva 
con  sfoggio  materiale  di  ornamenti  entro  specchi  e di  morette- 
sche  marezzature  marmoree. 


! 


I 


Fig.  i86  — Brc<5cia,  Pinacoteca  To'.io  e Martinengo. 
I.uca  Moml)cllo:  Presentazione  al  tempio. 

(Fot.  Croci). 
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PIETRO  ROSA. 

1540,  circa  — Nascita  del  figlio  di  Cristoforo  Rosa  (n.  1520, 
ni.  dopo  il  17  giugno  1577),  che  dipinse  la  volta  nell’antisala 
della  libreria  di  San  Marco,  ed  ebbe  rinomanza  per  le  finte 
prospettive. 

1568  — È in  Brescia. 

1577  — Morì  insieme  col  padre,  colpito,  come  questi,  dalla  pe- 
stilenza che  infieriva  in  queiranno  a Brescia. 

^ 

Nella  cerchia  del  Moretto^  s’aggira  Pietro  Rosa  dipingendo 
il  quadro  di  San  Martino  e il  mendico,  già  nel  Duomo  vecchio, 
ora  nel  Duomo  nuovo  di  Brescia.  La  testa  del  Santo  ricorda  l’ag- 
graziato maestro,  come  le  carni  piombifere  del  mendicante  e 
l’effetto  del  cavallone  bianco  inarcato,  del  manto  rosso  violaceo, 
del  suolo  che  s’ingrigia  sotto  le  grige  nuvole. 

L’imitazione  attenta,  se  pur  faticosa,  da  quel  Maestro,  trat- 
tiene il  mediocre  pittore  del  quadro  di  San  Martino  dal  cader 
nella  miserevole  povertà  artistica  dell’altro  di  San  Michele  in 
San  Francesco  di  Brescia.  Ivi  il  meschino  artefice,  pur  ispi- 
randosi a uno  dei  tanti  gruppi  di  derivazione  raffaellesca,  non 


* Tra  gli  infimi  manicrisli  della  cerchia  di  G.  B.  Moroni  in  Bergamo  possiamo  citare 
Pietro  Bonzclli,  che  neH'.^lssKHzione  firmata  dell’ Accademia  si  presenta  come  mi  moro- 
niano  arlecchinesco,  dipingendo  sopra  un  fondo  a finto  marmo  cerchi  variopinti  d’angio- 
letti c marionette  d'Apostoli. 

È stalo  invece  incluso  tra  i seguaci  bergamaschi  di  T^orenzo  Trotto,  Giuseppe  Belli,  au- 
tore di  un  ritratto  firmato  di  Musico  nella  Galleria  dell* Accademia  a Bergamo,  che  nulla 
ha  di  lottcsco  nelle  tinte  monocrome,  nel  modellato  piatto  della  figura  eseguita  come 
ad  intarsio,  notevole  per  Tenergia  dei  contorni  e la  forza  ritrattistica  quasi  holbeiniana  del 
volto  severo,  con  labbra  serrate  e occhi  stizzosi.  Soltanto  l'intonazione  dei  nodi  di  nastro 
rosa  che  legano  le  copertine  dei  libri  può  far  pensare  a un  riflesso  di  cromatismo  lottcsco, 
in  quest’opera  arida  e forte,  che  non  sapremmo  collegare  alla  maniera  di  maestri  locali  o 
veneziani,  tanto  ci  sembra,  invece,  prossima  a forme  lombarde  non  estranee  airinflucnza 
della  Svizzera  tedesca. 
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riesce  a legare  in  iin  insieme  compositivo  le  immagini  del  rosso 
demone  e del  biondiccio  San  Michele,  di  tipo  lontanamente 
romaninesco,  sgangherata  figura  con  gambe  divaricate  e molli, 
drappi  traboccanti,  aperti  a cavolo  sulle  cosce  massicce.  Volga- 
rissimo mestierante  appare  qui  il  Rosa,  immeritevole  di  ri- 
cordo anche  tra  i più  umili  maestri  del  tardo  Cinquecento  ita- 
liano. 


IL 


DEVIAZIONI  VARIE  DALLA  TRADIZIONE  DEL  MORETTO,  DEL  MORONI, 
DEI  CAMPI  E DEL  LOTTO  NEI  MANIERISTI  DI  BRESCIA  E DI  BERGAMO  . 

2. 

DEVIAZIONI  VARIE  DALLA  TRADIZIONE  DEL 
ROMANINO,  DEL  MORETTO,  DEL  MORONI  E 
DEI  CAMPI:  LATTANZIO  GAMBARA,  TOMMASO 
BONA,  GRAZIO  COSSALI,  PIETRO  GIANMARIA 
BAGNATORI  DETTO  IL  BAGNADORE,  ANTONIO 
GANDINO,  GIROLAMO  ROSSI,  PIETRO  E FRA’ 
BENEDETTO  MARONE,  ENEA  TALPINO  DETTO 
IL  SALMEGGIA,  G.  PAOLO  E FRANCESCO  CA- 
VAGNA, GIROLAMO  E G.  B.  GRIFONI,  ANONIMO 
MAESTRO  DI  CLUSONE 

LATTANZIO  GAMBARA. 

1530  — Nacque  a Brescia.  Giovinetto,  seguì  Antonio  Campi  a 
Cremona.  Tornato  nella  città  natale,  fu  educato  alla  maniera 
del  Romanino. 

1558  — Dipinse  a olio  una  Santa  Barbara,  già  nella  sagrestia 
di  San  Nazzaro. 

1561  — Dipinse  nel  palazzo  di  Broletto  a Brescia  una  stanza 
ove  sono  figurate  le  Visioni  dell’ Apocalisse. 

1568  — Data  della  polizza  d’estimo  presentata  dal  Gambara, 
tra  le  carte  del  Censo  bresciano  (Fexarou). 

— Affrescò,  in  una  sala  a pianterreno  di  casa  Mondella  a San 
Francesco,  il  Diluvio  di  Deucalione. 

— Si  preparò  per  andarsene  a Parma  a frescare  nel  Duomo 
(Fen.\roli). 


IjTj.  15  niaroi  — Parto  m 'inel  ffi.  al  ócmte  battesnnafe  nna.  bam- 
hina  avuta  da  iCar^heóta,  sna  moglie,  tìgiia  di  (Sirolaino  Ho- 
-nanino 

T574v  xt^  Ingiìn  — Stava  compteado  la  grande  pittura  nTn-raìt»- 
m San  Lorenzo  di  Brescia,  distrutta  poi  da  un  incendio,  ornando 
cadde  da  un  ponte  e mort.*- 

• • « 

Lar^  fama  m Biescxa  ebbe  I.attanno  i^ambara.  come  i- 
mootra  la  sna  attività  di  decoratore  di  facciate  e (Tintemi  «fi 
<»sc.  Della  edncazione  dal  Romanino  poche  tracce  rimangono 
in  '•/pere  di  fjnesto  maestro,  ad  esempio  in  affreschi  sulla  facrróta 
di  una  casa  m via  Alessandro  Volta,  ove  è un  modellato  dnaio 
c facile,  e un  colore  schiettamente  romantnesco  nei  biondi  Tnnri- 
nost.  nei  v«di  hriUantf  e nel  rosseggiar  delle  carni  soffici  e leg- 
giere, II  modnlo  arrotondato  delle  teste  è altro  richiamo  all'arte 
del  Romanino, 

I/elemento  cremonese,  che  si  scorge  chiaramente  in  tante  fra 
le  cc>mpc,siziom  del  decoratore,  domina  nel  quadro  della  PiOà, 
non  tutta  dtprtnta  da  I,attanzio  C ^mbara,  nella  chiesa  di  San  Pietro 
al  Po  di  Cremona  ffig.  187^,  ove  i Campi,  e anche  k>  scapolato 
,\IaIc/W/,  ispirano  il  maestro  bresciano.  Le  ombre  translnode  e 
ferrigne  che  precisano  i lineamenti  son  proprie  (ieH'arte  cremo- 
nese, mentre  la  massa  f^nmbea  del  sarcofago,  tagliato  in  spes- 
sc/re  con  i/ella  semplicttà  di  scfoadro  architettonico,  il  cestello 
con  gK  strumenti  della  I,)eposÌ23one,  simile  ad  altri  del  Malosso. 
ma  di  pfh  serrata  struttura,  la  generale  intonazione  grigia  che 
v/ff/K:a  r^gni  grido  di  tinta,  rivelano  il  conterraneo  del  Moretto. 
.Ma  l/attanzic/  non  serba,  di  rpjesto  niaestro,  la  semplicità  di  vi- 
%Vfnf.,  la  dignità  trancinilla:  si  compiace  deU’iperbolico  grandeg- 
giar di  volumi  nelle  due  figure  in  primo  piano;  esprime  il  dolore 
ctm  gesti  caricati,  crm  tuttr»  un  meccanismo  di  rughe  incise  sui 

* Ostmhar»  Stkvako'i  Ditinnarto  detti  artisti  ère- 

Uiathf  htnria,  Wrlanft  MaUmtnrA,  1H77',  Htcìit.a  Ckiatiawi,  Mtmetrie  ttorieke  della  està  e 
delle  Allure  di  lAiUantiee  ftamhoea',  l„  V.  Vk  O'OwriAWf,  Slnria,  Iradixkme,  aru  nelle  vie  di 
Heeseia,  it  tA.,  thrneht,  I<t27. 
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volti  in  pianto;  forma  cartocci  delle  vesti  a pieghe  arrovellate 
e metalliche;  e mediante  Tombra  del  pilastro  a sinistra  fa  rim- 


Fig.  187  — Cremona,  S.  Pietro  al  Po.'I^ttanzio  Gambara:  Deposizione  di  Cristo. 

(Fot.  Brogi). 


balzar  in  luce  la  macchinosa  figura  di  una  Maria  con  lineamenti 
tumefatti  dal  pianto,  faticosamente  ritorta.  I^e  mani  sovrappo- 
ste di  San  Giovanni  e della  Vergine  si  muovon  guardinghe,  come 


ZI 


I 
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in  studiato  gioco  architettonico;  e dappertutto  si  sente  il  cal- 
colo del  costruttore  che  bilancia  atteggiamenti  e regola  il  moto 
d’ombre  e riflessi  sulle  lustre  figure.  Due  Marie  ai  lati,  una  in 
ombra,  l’altra  corrusca,  staccano  dall’oscurità  dei  i)ilastri,  se- 
guendone la  linea  architettonica,  e di  qua  e di  là  dalla  Vergine 
il  morettesco  San  Giovanni  e la  bella  immagine  rabbrividente 
della  Maddalena  accennano  una  traiettoria  arcuata,  in  armonia 
col  grande  arco  cupo  della  porta  di  Genisalemme.  Dal  fondo 
oscuro  la  luce  attrae,  alla  maniera  lombarda,  le  immagini  irre- 
(juiete;  e la  mobilità  dei  riflessi  sui  volti  chini  e nell’arruffio  delle 
pieghe  s’arresta,  sul  Cristo  marmoreo,  sul  liscio  sarcofago,  ove 
la  luce  s’impietra. 

Qualche  impronta  raffaellesca  può  scorgersi  neU’immagine 
del  Redentore,  anche  per  il  ritmico  atteggiamento,  la  conca  del 
nudo,  il  braccio  cadente  in  abbandono.  L’effetto,  nelle  altre  fi- 
gure esagerato,  enfatizzato,  qui  è trattenuto  in  una  pace  pro- 
fonda, e più  trattenuto  e potente  è nella  figura  di  Maddalena, 
la  più  notevole  di  questo  quadro,  ove  Lattanzio  Gambara,  an- 
che per  il  g^randioso  fondo  scenografico  d’architettura  e paese, 
mostra  qualità  d’artista  non  volgare.  Nel  brano  del  cestello  con 
funi  e tenaglie,  grigio  sul  compatto  bianco  della  pietra,  appar 
la  continuità  del  sentiero  che  dall’arte  del  Moretto  e dei  Campi 
conduce  al  Caravaggio. 

Quando,  nella  Deposizione  della  Galleria  Ritti,  Lattanzio 
ripete,  semplificata  e ridotta,  la  composizione  della  chiesa  di 
San  Pietro,  rinuncia  alle  lustre  superfici  e alle  ombre  grevi  dei 
Campi  per  ammorbidire  il  colore  e velarlo  di  luce.  Attenua  il 
distacco  delle  figure  corrusche  dal  fondo  cupo,  anche  la  sodezza  , 

morettesca  del  cesto,  che  ne  risulta  diminuito  in  valore;  e par 
che  gli  atteggiamenti,  ripetuti,  come  i tipi,  da  ciuelli  del  quadro 
cremonese,  prendali  scioltezza,  che  tutti  i contorni  fluiscano  col 
fluir  del  colore.  Istruttivo  per  la  conoscenza  dell’eclettico  maestro 
è tanto  contrasto  di  visione  in  due  opere  una  sull’altra  stampate: 
dipinta  Runa  nel  dominio  dei  Campi,  l’altra  in  quello  del  Cor- 
reggio e del  suo  sgranato  colore. 

I 

i 

1 


Ti. 


Anche  l’allegoria  di^W Abbondanza  nel  Museo  di  Castello  Sfor- 
zesco (fìg.  i88),  pur  lasciando  scorgere  l’impressione  dall’arte 
di  Paolo  Veronese,  che  serpeggia  spesso  nelle  opere  decorative 


Fip;.  i8S  — Milinn,  Museo  del  Castello  Sforzesco. 
I.attanzio  (lambara;  I.' Abbondanza. 


di  Lattanzio,  trae  dal  Correggio  e dai  seguaci  la  morbidezza  dei 
contorni,  il  fluido  ondeggiar  dei  drappi,  rintenerimento  della 
sostanza  cromatica. 
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Reminiscenze  dei  Campi  sono  anche  nelle  Visioni  dell’ Apo- 
calisse, dipinte  sopra  la  volta  di  una  stanza  nel  palazzo  del  Bro- 
letto a Brescia,  durante  il  1561,  ma  l’imitazione  di  Giulio  Pippi 
vi  prende  il  soprawento  su  quella  dei  maestri  cremonesi.  Tra 
le  gonfiezze  formali  e i romani  contorcimenti  delle  figure,  il  co- 
lore, illividito,  intristisce,  senza  più  traccia  di  suntuosità  roma- 
ninesche,  mentre  mantiene  una  piacevole  gaiezza  di  tinte  chiare 
nelle  cinque  grandi  composizioni  mitologiche  riunite  in  una  sala 
del  palazzo  municipale  di  Brescia.  Anche  qui  l’esempio  di  Giulio 
porta  il  Gambara  a ingrandimenti  di  modulo  formale,  a sforzi 
accademici  di  posa,  ad  effetti  caricati  e meccanici;  ma  in  un 
episodio  del  combattimento  fra  Centauri  e Lapiti  la  composi- 
zione abbraccia  in  uno  sviluppo  armonioso  di  linee  il  fondo  ar- 
chitettonico e il  gruppo  dei  lottatori;  e nella  scena  di  lotta  in- 
torno alla  mensa  la  forza  del  colore,  che  a tratti  sale  a note  acute, 
s’accompagna  alla  forza  brutale  di  una  composizione  macchinosa 
e scrosciante.  Altrove  il  grigio  si  alterna  al  rosa  in  deHcate  gra- 
dazioni. 

Tra  le  opere  più  vaste  di  questo  imprenditore  di  cicli  deco- 
ratm,  sono  i dipinti  ornamentali  in  una  sala  dell’ex  palazzo  di 
Giustizia,  con  motixd  accademici  alla  Giulio  Pippi  tra  qualche 
reminescenza  del  Romanino.  Quadri  storici  a piccole  figure  si 
alternano,  nel  fregio  della  sala,  con  bancali  di  finta  pietra  grigia, 
su  cui  seggono  due  figure  in  contrapposti  d’indiretta  origine 
raffaellesca;  e lungo  le  pareti  s’aprono  finte  nicchie  con  statue 
di  di^■inità  in  atteggiamenti  di  tradizione  classica,  alcune  pro- 
prio stampate  sui  modelli  romani  di  Giulio,  altre  ammorbidite 
dal  colore  biondorosa.  Festoni  e putti  adomano  i bancaU  e ne 
ra\'A'ivano  la  nota  monocroma;  e il  complesso  decorativo  bene 
equilibrato  e ricco  attenua  l’impressione  di  facihtà  superficiale 
e trascurata,  frequente  nell’opera  di  questo  impresario  di  deco- 
razioni murali  bresciane,  e qui  palese  soprattutto  nell’incerta 
e negletta  modellatura  delle  forme. 

L’esempio  di  Giulio  Romano  fu  nefasto  al  Gambara,  come 
alla  maggior  parte  dei  maestri  delle  pro\nnce  di  confine  tra  Veneto 
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e Lombardia.  Cosi,  nella  grande  pala  della  Natività  (fig.  189),  di- 
pinta per  la  chiesa  dei  Santi  Faustino  e Giovita  a Brescia,  Lat- 
tanzio meccanicamente  dispone  un  colonnato  a destra,  una  roc- 
cia a sinistra,  un  coro  d’angioli  in  alto,  bruniti  e lustri  alla  maniera 
di  Giulio;  raffaeUeggia  nella  figura  della  Vergine  e in  altra  di 
donna  accasciata  a sinistra;  e dagli  schemi  di  Giulio  trae  il 
pastore  con  l’omero  nudo  e la  gonnelle tta  svolazzante,  in 
piedi  a destra,  quasi  da  tergo.  Del  Moretto  si  vede  Tinflusso 
nella  mezza  figura  con  flauto  appoggiata  alla  mangiatoia,  ove, 
sopra  un  vitreo  pannilino,  galleggia,  come  Mosè  entro  la  cesta 
di  vimini,  il  piccolo  Gesù  veduto  di  scorcio;  ma  più  estesa  è 
l’impronta  del  soggiorno  in  Cremona,  come  appare  nella  donna 
con  le  fasce,  che  ripete,  ingrandendolo  alla  maniera  di  Antonio 
Campi,  il  tipo  schematizzato  di  Bernardino,  e nel  giovane  pa- 
store dietro  il  somarello,  ombrato  alla  maniera  di  Giulio,  mentre 
la  donna  dietro  la  Vergine,  sopra  uno  sfondo  vagamente  romani- 
nesco,  richiama  il  fare  corsivo  delle  più  antiche  pitture  di  ge- 
nere d’Antonio  e Vincenzo  Campi.  Nonostante  la  modellatura 
accurata  delle  forme  e la  sobrietà  del  colore  che  ingrigia,  l’opera, 
ibrida  e priva  di  slancio,  non  desta  interesse,  tanto  è soggetta 
al  comune  stampo  della  pittura  accademica  bresciana. 

Invece  al  tempo  dei  lavori  nel  duomo  di  Parma  (figg.  190-191), 
Lattanzio  Gambara  par  muoversi  ancora  in  terra  cremonese, 
con  quel  tanto  di  correggismo  e di  parmigianinismo  che  poteva 
venirgli  dai  Campi.  Dai  monocromi  del  Correggio  nel  duomo 
stesso  deriva  certo  il  motivo  ornamentale  di  tralci  di  frutta  e 
fiori  legati  da  efebi,  alcmii  dei  quali  rispecchiano  i tipi  dei  sa- 
crificatori su  nella  cupola;  ma  le  forme  del  Correggio  han  per- 
duto luce  e leggerezza  per  farsi  tarchiate,  compatte,  fra  ombre 
oscure.  Anche  nei  profeti  dei  pennacchi  qualche  atteggiamento 
sgangherato,  qualche  scorcio  illusionistico,  mostrano  Lattanzio 
Gambara  provarsi  a imitare  motim  correggeschi,  sebbene  le 
forme  secche  e smisurate,  i hneamenti  marcati,  le  ombre  pesanti, 
si  spieghino  solo  con  l’educazione  data  al  maestro  bresciano  dai 
Campi  nel  suo  periodo  cremonese,  e certe  figure  inquadrate 


Kig.  189  — Hrcscia,  San  Fanstino.  Lattanzio  Ganihara;  Il  Presepe. 

(Fot.  Cnxrii- 
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entro  schema  rettangolare,  ad  esempio  quelle  dei  due  vegliardi 
a destra  col  libro  squadernato  sulle  ginocchia,  ripetano  i canoni 
formali  di  Bernardino.  Così  nel  fregio,  nella  Disputa  di  Gesù 
tra  i Dottori,  si  riconoscono  gli  schemi  allungati,  le  pieghe  me- 
talliche, i lineamenti  incisi  dei  Campi;  e nel  Battesimo,  sullo 
sfondo  di  negre  montagne,  i due  angioli  che  aiutano  il  Cristo  a 
svestirsi  riflettono  il  tipo  veronesiano  quale  lo  videro  i maestri 
cremonesi,  che  da  Paolo  trassero  motivi  a prestito,  esteriormente. 
Caduto  nel  più  arido  accademismo,  Lattanzio  Gambara  evoca 
(pia  e là  motivi  di  derivazione  michelangiolesca  o raffaellesca; 
dalla  battaglia  di  Cascina  il  giovane  che  nel  Battesimo  si  toghe 
i calzari;  dall’Urbinate  e da  Giulio  Romano,  qualche  particolare 
del  tumultuoso  affresco  della  Strage  degli  Dinocenti  (fig.  192), 
ove  il  modulo  del  Pordenone  si  riconosce  facilmente  nel  gruppo 
al  centro,  nel  dilatato  contorno  della  donna  di  tipo  raffaellesco, 
e nel  carnefice,  il  cui  poderoso  corpo  s’aggira,  con  i drappi  fluidi, 
entro  il  contorno  ovoidale  prediletto  dal  maestro  friulano.  Ma 
i Campi  hanno  sempre  il  predominio  sulle  altre  fonti  dell’eclet- 
tico pittore  nella  decorazione  di  Parma,  e dalle  opere  di  Vincenzo 
par  tratto  il  tipo  di  rivendugliola,  che  si  vede,  afforzato  d’ombre, 
in  due  teste  di  donna,  sul  margine  a destra. 

Nel  duomo  di  Parma,  regno  deU’AUegri,  nulla  riflettono 
della  grazia  correggesca  i putti  tarchiati  e legnosi,  con  occhi 
di  smalto,  le  altre  figure  lustre  e pesanti,  il  grosso  stampo  delle 
forme  annerite  daH’ombra.  L’aria  del  Correggio  manca;  le  nubi 
stesse  diventai!  petrigne. 
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TOMMASO  BONA. 

1548  — Nascita  del  pittore  (Fenarou). 

1577  — Dipinge  con  Pietro  Marone  la  nave  di  mezzo  dell’antica 
chiesa  di  vS.  Pietro  de  Doni  (Fenarou). 

1588  — È di  quest’anno  una  sua  polizza  d’estimo  (I'enaroli), 
nella  quale  appare  che  aveva  crediti  per  lavori  eseguiti  a 
Gavardo,  Bovegno,  Esine  in  Valle  Camonica,  e Bedizzolo. 
1590,  28  maggio  — È di  questa  data  la  deliberazione  dei  presi- 
denti del  Santuario  di  S.  Maria  dei  Miracoli  per  l’allogazione 
a lui  del  quadro  della  Natività  di  N.  S.  (Fenaroli). 

1614  — ■ Data  della  sua  morte  (Fenaroli). 

* * 

Nel  quadro,  in  pessime  condizioni  di  luce,  della  chiesa  di 
Santa  Maria  de’  Miracoli,  Tommaso  Bona,  indicato  come  scolaro 
del  Tintoretto,  segue  le  orme  di  Lattanzio  Gambara  nel  trarre 
elementi  dalla  tradizione  del  Correggio  e del  Parmigianino,  forse 
traverso  i Campi.  Sul  fondo  scuro,  le  immagini  descrivono  arco 
di  ghirlanda:  e una  ricerca  di  preziosità  manieristica  si  palesa 
ne  ir  allungamento  delle  figure,  nella  disposizione  di  esse  studiata 
e artificiosa,  anche  in  certe  note  di  colore  estranee  aU’ambiente 
artistico  di  Brescia.  Qua  e là,  nella  trasparenza  delle  carni  come 
accese  da  intensa  luce,  è forse  un  ricordo  di  luminismo  savol- 
diano. 
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GRAZIO  COSSALI. 

1563  — Nascita  del  pittore  a Orzi  Nuovi. 

1587  — Rifugiatosi,  per  sottrarsi  ai  rigori  della  giustizia,  in 
Cremona,  fece,  per  il  convento  di  S.  Domenico,  la  Caduta 
della  Manna,  così  segnandola:  « Gratius  Cossalis  Urceas  fa- 
ciebat  aetatis  suse  annorum  XXIII,  1587  ” (Fknaroli). 

1594  — Dipinge  la  Circoncisione  nel  coro  della  Chiesa  dei  Mi- 
racoli (Fenaroli). 

1605  — I fabbricieri  del  Duomo  gli  pagano  lire  300  per  il 
quadro  della  Visione  della  Croce  a Costantino. 

1627  — Produce  la  sua  polizza  d’estimo. 

♦ ♦ * 

Buon  rappresentante  del  tardo  Cinquecento  bresciano  appare 
Grazio  Cossali  nella  Circoncisione  del  Coro  della  chiesa  de’  Mi- 
racoli, datata  1594  (fig.  193).  Si  av'vicina,  in  quest’opera,  alla 
maniera  del  Bagnadore  Annunciazione  a riscontro,  e dalla 
scuola  di  Parma  deriva  qualche  tipo  muliebre,  qualche  gesto 
prezioso,  ma  trae  dal  Romanino  l’aggruppamento  pittoresco  delle 
immagini^  variato  d’inclinazioni  e di  ondeggiamenti,  il  diafano 
biondeggiar  delle  carni  nelle  figure  di  sfondo,  l’ariosa  leggerezza 
delle  penombre. 

Qualità  di  grandioso  scenografo,  in  armonia  con  le  tendenze 
comuni  all’arte  contemporanea  bresciana,  egli  palesa  nello 
sfondo  architettonico,  che  sembra  precorrere  il  Settecento  per 
il  taglio  ardito  e i risalti  cercati  con  l’ombra,  e anche  qualità  di 
sottile  coloritore  nel  variar  dei  gialli  dorati,  dei  plumbei,  degli 
azzurri  spenti,  dei  rosa,  in  un’atmosfera  velata,  forse  non  estranea 
all’influsso  del  Baroccio,  da  cui  certamente  deriva,  alla  dama  con 
le  colombe,  l’artificioso  atteggiamento  e il  fluttuar  delle  stoffe. 

Alla  maniera  dei  Campi  s’awicina  il  maestro  bresciano  in 
altra  composizione  raffigurante  un  Miracolo  di  San  Filippo 


V K 


FìK-  193  — Brescia,  S.  Maria  dei  Miracoli.  Grazio  Cessali:  La  Purificazione, 

(Fot.  Croci). 


Venturi,  Storia  dall’Arte  Italiana,  IX,  7. 
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Bcnizzi,  nella  chiesa  di  Sant’Alessandro  a Brescia  (fig.  194). 
Notevole  esempio  di  plastica  ispirata  alle  forme  di  Giulio  Romano 
e dei  Campi  è la  donna  con  due  putti  in  angolo  a destra  ; e l’altra 
con  l’anfora  in  capo  par  tratta,  come  la  vecchia  accennante,  da 
un  quadro  di  genere  di  Vincenzo,  per  la  ruvida  impronta  rea- 
listica afforzata  dall’ombra.  Grazio  Cossali  mira  a un  effetto  fan- 
tasmagorico soprelevando  da  terra  entro  la  nera  tunica  l’oscil- 
lante figura  del  Santo  fra  il  cielo  color  di  rosa  e la  roccia  grigia; 
effetto  sgangherato,  che  porta  tuttama  il  pittore  a manifestar 
qualità  di  colorista  sottile  nei  passaggi  tra  il  pallido  volto  del 
Santo  e il  cielo  chiaro.  Come  tutti  i suoi  conterranei.  Grazio  Cos- 
sali brancola  fra  le  più  varie  tendenze  con  volubilità  di  eclettico; 
ed  è qui  notevole  vedere  come  nel  gruppo  d’alberi  a larghe  frappe 
e tronchi  trasparenti  e nel  volto  diafano  d’un  monaco  egli  tra- 
duca alla  maniera  dei  Lombardi  di  confine  Veneto  motm  pao- 
leschi,  e come  lasci  scorger  la  fatica  di  un’inteqjretazione  dise- 
gnativa  del  Veronese  nella  mascheretta  composta  con  uno  spec- 
chio di  sole  pallido  e una  rarefatta  cornice  d’ombra  alla  testa 
del  monaco  assistente.  Notevole  il  frammento  di  paese,  schizzato 
con  rapidità  corsiva  di  buon  maestro  lombardo. 


Fig.  194  — Brescia,  Sant’Alessandro.  Grazio  Cessali  : S.  Filippo  Denizzi.' 

(Fot.  Croci). 
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PIKTRO  GIANMARIA  BAGNATORI  detto  il  BAGNADORE. 
— Nasce  ad  Orzi  Nuovi. 

1580  — Ricostruisce  dai  fondamenti  la  chiesa  di  S.  Afra  (Fe- 

NAROU). 

1591  — Costruisce  il  Monte  grande,  desumendo  dall’antico  già 
esistente  le  forme  architettoniche. 

1595  — Compie  i portici  che  prospettano  il  palazzo  Ducale  a 
Brescia,  « attenendosi  alle  modanature  delle  fabbriche  che 
fiancheggiano  la  piazza  nuova,  già  architettate  da  Ludovico 
Berretta  » (Fenaroli). 

1595  — Lavora,  contemporaneamente  a Costanzo  Antegnati, 
nella  chiesa  di  San  Gaetano  (Fenaroli). 

1596  — Disegna  la  fontana  alla  torre  della  Pallata,  da  lui  stesso 
modellata,  e poi  eseguita  da  Valentino  Bonesini  e Antonio 
Carra  (Fenaroli). 

1603  — Dii)inge,  ritraendo  le  forme  da  un  affresco  del  Moretto 
nei  vSs.  l'austino  e Giovita,  il  solenne  trasporto  dei  corjii  di 
quei  vSanti  (Fenaroli). 

i6it  — Disegna  il  tempio  di  San  Domenico,  rifatto  dalle  fon- 
damenta in  quell’anno  (I'en.vroli). 

1619  — Opera  ancora  in  quest’anno. 

* * * 

Si  distingue  alquanto,  nel  gnippo  dei  manieristi  bresciani, 
Pietro  Gianmaria  Bagnatori,  detto  il  Bagnadore,  impressionato, 
durante  un  soggiorno  in  età  giovanile  a Novellara,  dalla  maniera 
aspra  e contorta  di  Lelio  Orsi,  che  par  battere  su  incudine  te- 
desca le  forme  del  Correggio  e di  Michelangiolo. 

Di  ([uesta  impressione  risente  il  Cristo  morto  assistito  dalla 
Giustizia  c dalla  Carità,  nella  cliiesa  di  Sant’Afra  in  Brescia, 
opera  del  1580.  F come  un  ingrandimento  della  piccola  compo- 
sizione allegorica  di  Lelio  Orsi  nella  Galleria  di  Modena,  ma  un 
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ingrandimento  in  cui  si  perde  il  carattere,  la  forza  dell’aspro 
maestro,  col  venir  meno  del  suo  arrovellato  linearismo. 

Il  Cristo  è steso  sul  sepolcro,  in  iscorcio,  come  nel  quadro 
peggiore,  volgarissimo,  della  Galleria  di  Brescia.  Dalla  generale 
intonazione  tetra  escon  solo  la  Giustizia  in  veste  rossa  dilav^ata 
e manto  giallo,  la  Carità  in  veste  rosea  e manto  azzurro.  Un  ef- 
fetto scenografico  è tentato  con  lo  sfondo  cupo  e brullo  di  nuvole 
e di  rocce.  Di  cenere  e piombo  il  Bagnadore  colora  pietra,  sudario, 
cadavere;  e stampa  alla  maniera  morettesca  un  arbusto  sul  cielo 
chiaro. 

Il  maestro  che  a Novellara  aveva  studiato  le  opere  dell’Orsi 
non  si  riconosce  più  nel  telone  del  duomo  vecchio,  raffigurante 
il  Trasporto  dei  Santi  Faustino  e Giovita  (fig.  195).  Qui  il  fosco 
Bagnadore  tenta  farsi  colorista,  lavorando  sulla  trama  del  IMo- 
retto,  da  cui  deriva  la  tonalità  grigiobionda  del  quadro,  tipi 
e movenze;  ad  esempio  il  gentiluomo  in  veste  di  velluto  rosso 
cupo,  che  piega  la  testa  nerochiomata  sulla  spalla.  Nella  ricerca 
di  movimento  si  scorge  la  fatica  dell’imitatore,  come  si  sente 
che  l’intenzione  di  dar  accenti  realistici  alla  scena  non  riesce 
ad  attuarsi  per  l’inabilità  dell’artista,  la  sua  pesantezza,  il  suo 
impaccio.  De  figure,  con  duri  contorni  e superfici  lucenti,  sembrai! 
tagliate  in  grosso  cartone;  i particolari  del  carro,  il  deforme 
cagnolino,  il  nano  camuso,  le  mummie  dei  santi,  son  descritti 
con  diligenza  meccanica. 

La  stessa  veduta  di  Brescia,  che  il  pittore  si  studia  di  rendere 
amorosamente,  attentamente,  seguendo  l’istinto  paesistico  dei 
Lombardi,  non  riesce  ad  animarsi  di  vita  pittorica. 

Reminiscenze  del  Moretto  e del  Romanino  si  scorgono  anche 
nella  Strage  degli  Innocenti  in  San  Francesco  di  Brescia,  nel  fondo 
di  edifici  simile  a quello  dei  Funebri  in  Duomo  Vecchio,  e in 
certe  note  di  colore  che  sono  una  degenerazione  di  toni  roma- 
nineschi,  ad  esempio  il  verde  e il  giallo  aurato  e il  biondeggiar 
delle  carni.  Anche  l’influsso  di  Giulio  Romano  può  scorgersi  in 
certi  atteggiamenti  ritorti,  di  statuaria  pretesa,  in  un  manieri- 
stico allungamento  di  proporzioni,  nello  svolazzar  delle  vesti. 
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Un’esercitazione  accademica  è la  scena  del  Martirio  di  Santa 
Margherita  a riscontro,  con  figure  in  ordine  meccanico,  corpi 
mal  fasciati  nelle  vesti,  truccature  alla  classica.  La  posa  della 
Santa  raffaelleggia;  e qua  e là  si  scorgon  tipi  morettiani  inne- 
stati sopra  schemi  alla  Giulio  Pippi.  È opera  piena  di  pretese,  che 
cerca  grandiosità  d’effetti  specialmente  nei  gruppi  d’ uomini 
a cavallo  e nella  statuaria  effìgie  del  comandante.  Anche  il  mo- 
dellato delle  forme  è debole:  si  vedon  qua  e là  figure  come  casse 
drappeggiate. 

La  data  del  1592  è Annunciazione  del  presbiterio  di  S. 
Maria  de’  Miracoli  (fig.  196),  colorita  di  tinte  sfumate  e leggiere, 
con  qualche  preziosità  di  stampo  parmigianinesco,  specialmente 
nel  coro  sparso  degli  angioli.  È opera  accurata,  scarsa  d’impronte 
personali,  mentre  la  Nascita  della  Vergine,  sulla  stessa  parete 
del  presbiterio,  si  anima  di  note  w’ide  fra  l’oscurità  che  l’in- 
vade. Il  pittore  ha  studiato  un  effetto  di  tenebre  e luci  artificiali 
che  accentuano  il  colore:  davanti  al  camino  monumentale  è di- 
stesa la  neonata  fra  le  donne;  a destra,  nell’angolo  opposto,  siede 
una  bambinetta  in  veste  rosa,  con  vezzo  al  collo,  ridente  tra  il 
rosseggiar  delle  fiamme,  brano  pittorico  d’inaspettata  origina- 
lità e vivezza;  presso  la  bimba,  una  figura  d’uomo,  tronca  a 
mezzo  dalla  cornice,  dipinta  con  rude  e quasi  volgare  energia, 
indietreggia  a guardare.  Il  pittore  maldestro  spunta  anche  in 
qualche  particolare  di  questo  \*igoroso  ritratto,  modellato  quasi 
senza  colore,  in  creta  giallastra. 

Tra  le  manifestazioni  migliori  del  pittor  d’CrzinuoNÙ  è certo 
il  grande  quadro  firmato  nel  Municipio  della  sua  terra  natale. 
Figura  sopra  un  trono  di  pietra  grigia,  parato  di  fulvo  baldac- 
chino, la  Madonna  con  Gesù  benedicente  sulle  ginocchia  e i Santi 
Bartolomeo  e Giorgio. 

Il  pittore  ha  posto  in  quest’opera  un’insolita  cura:  ricorda 
nel  putto  grandioso  forme  romane  postraffaellesche;  dispone 
con  nobile  compostezza  le  pieghe  del  manto  di  Maria;  infonde 
imponenza  al  morettesco  San  Bartolomeo,  e al  profilo  del  com- 
mittente la  secchezza  e la  sottigliezza  di  quello  Annunziata 
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nella  chiesa  dei  Miracoli.  Qualche  ricordo  di  Lelio  Orsi  è palese 
nel  gruppo  del  vSanto  cavaliere  e del  committente  sotto  il  bandie- 
rone  barocco.  Anche  il  colore  non  è privo  di  qualità:  sensibile 
al  gioco  della  luce  è il  velluto  fulvo  del  baldacchino;  nel  bianco 
lanoso  del  manto  di  San  Paolo  e neH’azzurro-grigio  di  quello  della 
Vergine,  risuonano  le  note  particolari  del  fioretto;  un  fresco 
rosa  riecheggia  dalla  veste  di  Maria  alla  veste  e alla  piuma  di 
San  Giorgio,  che  fa  sventolare  con  decorativa  baldanza  il  bel 
vessillo  di  felpa  bianca  crocesignato  di  grigio.  Il  monotono,  l’a- 
rido coloritore  delle  Pietà,  qui  ci  sorprende  con  brani  pittorici 
di  singolare  bravura,  come  il  ginocchiale  del  Santo  strisciato 
di  luce. 
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ANTONIO  OANDINO. 

1550,  circa  — Data  probabile  della  nascita  del  pittore.  Al  dire 
del  Cozzando,  che  gli  era  coetaneo,  ebbe  a maestro  Paolo 
\’eronese  (Pexaroli). 

1609  — Dipinge  la  Purificazione  per  Santa  Maria  delle  Grazie. 
1630,  17  luglio  — iMuore  nel  suo  casino  ai  Ronchi  vicino  a Bre- 
scia (Fex.\roli). 

* * * 

L’attestazione  del  Cozzando,  coetaneo  ad  Antonio  Gandino, 
che  lo  dichiarava  scolaro  del  Veronese,  non  ha  conferma  nella 
pala  d’altare  della  prima  cappella  a destra  di  San  Nazaro  a Bre- 
scia, ove,  a un  San  Rocco  di  stampo  morettesco,  incrudito  da  note 
squillanti  di  colore  e da  contorni  marcati,  forma  cornice  una 
serie  di  quadretti  con  scenette  della  sua  vita,  opericciole  di  sin- 
golare finezza  pittorica  per  gradazione  di  penombre  e di  fioche 
lumeggiature.  Qualche  traccia  di  manierismi  alla  veneta  può 
scorgersi  in  certi  allungamenti  di  forme,  ma  l’intonazione  cro- 
matica e la  compostezza  lombarda  delle  scene  son  propri  di 
buon  pittore  operante  nella  cerchia  del  Moretto. 

Qualche  influsso  veronesiano  può  invece  scorgersi  nella  De- 
posizione dell’Oratorio  deH’Orfanotrofio  di  Brescia,  anche  tra- 
verso il  deperimento  deplorevole  del  quadro.  La  composizione 
grandiosa  ricorda,  oltre  il  fioretto,  le  Pietà  del  Gambara  e del 
Bagnadore;  e morettesca  è la  figura  di  San  Giovanni,  tesa,  col 
volto  sollevato  al  cielo,  acuito  da  spasimo.  Come  nel  quadro  di 
San  Rocco,  non  mancano  manifestazioni  di  violenza  cromatica,  ad 
esempio  il  manto  rosso  fuoco  di  uno  dei  pietosi  che  reggon  la  salma 
di  Cristo,  simile  al  rosso  che  fiammeggia  nelle  vesti  di  San  Rocco 
a San  Nazaro.  Soltanto  la  delicatezza  perlacea  della  figura  di 
Santa  Maddalena,  con  la  fronte  e la  mano  madide  di  luce  e il  volto 
chino  in  ombra  trasparente  e rosata,  lascia  scorgere,  anche  nell’o- 
pera di  questo  notevole  manierista  bresciano,  l’estendersi  del  do- 
minio pittorico  di  Paolo  Veronese  da  Venezia  al  confine  lombardo. 
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GIROLAMO  ROSSI. 

1547  — Data  della  sua  nascita. 

1583  — Dipinge  la  volta  della  navata  mediana  di  S.  Afra,  e vi 
segna  il  nome:  Hieronjmius  de  Rubeis  1583  (Fenaroli). 
1588  — Produce  la  sua  polizza  d’estimo  (Fenaroli). 

* * 

Fra  i pittori  del  tardo  Cinquecento  che  in  Brescia  traspor- 
tano una  maniera  fondata  principalmente  sugli  esempi  di  Paolo 
Veronese,  Girolamo  Rossi,  negli  affreschi  sulla  volta  dell’arcata 
mediana  della  chiesa  di  Sant’ Afra  (fig.  197),  datati  1583,  anche 
nei  paesini  d’impronta  panoramica,  a tinte  chiare  e leggiere  sotto 
cieli  violetti  e gialli,  si  attiene  agli  esempi  di  Paolo,  raggiungendo 
qualche  buon  effetto  decorativo,  quasi  di  arazzo  a tenui 
colori,  ma  soprattutto  sembra  trarre  lo  schema  decorativo  dal- 
l’esempio del  Malosso  e dei  Campi  nelle  chiese  cremonesi,  come 
può  vedersi  per  le  fiorite  candelabre,  le  intrecciature  delle  cor- 
nici, il  caricato  effetto  notturno  della  Comunione  dei  due  martiri 
in  carcere^. 

Nella  pala  d’altare  della  chiesa  di  Sant’Alessandro,  con  V Ap- 
parizione della  Vergine  in  gloria  ai  Santi  Girolamo,  Francesco, 
Giovanni  Evangelista  e Onorio  (fig.  198),  trae  dal  Veronese  il  gnippo 
della  Madonna  in  manto  azzurrino  e veste  liUa  svanito  con  il 
piccolo  Gesù  ignudo,  di  una  biondezza  che  la  luce  inargenta,  il 
motivo  dell’angioletto  che  s’annicchia  scherzoso  nel  manto  della 
Vergine,  il  cielo  marezzato  di  nuvole  viola  e gialline,  il  vescovo 
in  paludamenti  suntuosi  d’argento  e d’oro.  Ma  il  colore  di  Paolo 


* Goffo  manierista  nella  scena  di  Martiri}^  Girolamo  Rossi  mostra  qua  e là  doti  di 
buon  decoratore,  come  può  vedersi  neiradattamento  della  ruota  angelica  all’ottagono 
della  cornice. 


l'ig.  197 


Brescia,  Sant’ Afra.  Girolamo  Rossi:  Volta. 
(Fot.  Croci). 


198 — Brescia,  Sant’Alessandro.  Girolamo  Rossi:  Madonna  in  gloria  e Santi, 

(Fot.  Croci). 


I9y  — Brescia,  Sant’Alcssiindro.  C'firolamo  Rossi:  Martirio  del  Santo. 

(Fot.  Croci). 
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si  fa  intristito  e scialbo;  s’ingrigia,  come  spento  sotto  la  cenere 
della  scuola  morettesca.  Così  nel  Martino  di  Sant’Alessandro 
della  stessa  chiesa  (fig.  199),  composizione  stenta,  dove  i per- 
sonaggi del  Veronese,  i suoi  guerrieri  in  armi  corrusche,  fattisi 
manichini  di  legno,  si  piantano  come  birilli  uno  dietro  l’altro, 
uno  sopra  l’altro;  e dove  il  plagiario,  non  pago  di  ricorrere  al 
modello  consueto,  copia  dal  Tintoretto  il  gruppo  celebre  di  donna 
e bambino  nel  Miracolo  di  San  Marco  che  salva  lo  schiavo. 
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PIETRO  MARONI. 

1548  — Data  della  nascita  di  Pietro  di  Andrea  Maroni. 

1581  — Dipinge,  in  compagnia  di  Tommaso  Bona,  in  S.  Pietro 
de  Doni  (P'enaroli). 

1588  — Dipinge  nella  sala  del  Consiglio,  in  palazzo  della  Rog- 
gia a Brescia  (Fenaroli). 

1588  — Presenta  la  polizza  d’estimo. 

1591  — Appara  alcuni  archi  per  il  solenne  ingresso  in  Brescia 
del  vescovo  e cardinale  Gio.  P'rancesco  Morosini,  di  ritorno 
dalla  l'rancia. 

1625  — Muore  a Riv'a  di  Sotto,  avvelenato,  come  si  disse,  dalla 
moglie  (Nicoli  Cristiani). 

* * * 

Il  Moretto  fu  modello  a Pietro  Marone  quando  compose  i due 
quadrettini  di  Martiri  cavalieri  nella  Galleria  Tosio  e Martinengo 
a Brescia  (figg.  200-201).  Piegai!  le  teste  sull’omero  i due  Santi, 
con  vezzo  proprio  a quel  Maestro;  han  carni  rosate,  un  po’  vi- 
tree, corazze  giallo  oro,  gambali  violacei  orlati  d’oro,  stendardo 
bianco.  Il  pennello  tratteggia  l’armatura  gialla  e la  sua  frangia; 
indica  le  luci  con  segni  bianchicci.  Re  forme  del  fioretto  appaiono 
ingracilite,  infiacchite. 

Anche  nell’AssM«/rt  (fig.  202)  del  Presbiterio  di  S.  Maria  de’ 
Miracoli,  Pietro  si  attinge  agli  esempi  del  Moretto,  da  cui  trae 
Pimmagine  statuaria  della  Vergine  con  l’aperto  manto  azzurro, 
campeggiante  sulle  nubi  in  un  coro  d’angioletti,  e il  gruppo  degli 
Apostoli  intorno  alla  tomba.  Non  manca  qualche  accenno  a in- 
flussi del  Veronese  in  certe  figure  d’Apostoli  e nei  tre  putti  che 
scherzano  col  manto  di  Maria;  ma  in  complesso  l’opera,  tra  le 
])iù  serie  e accurate  dell’artefice  bresciano,  rimane  fedele  agli 
insegnamenti  del  Moretto,  anche  nell’atmosfera  plumbea  e nello 
spento  colore. 

Pietro  Marone,  che  in  queste  composizioni  si  presenta  come 
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piccolo  pittore  non  spregevole,  divien  grossolano  quando  mira 
a imitare  la  grande  decorazione  paolesca.  Nell’ovale  di  soffitto 
della  Galleria  Tosio  e Martinengo,  raffigurante  la  Caduta  di  Simon 


Fig.  200  — Brescia,  Pinacoteca  Tosio  e Martinengo. 

Pietro  Marone:  Santo  cavaliere. 

(Per  cortesia  del  Sen.  Ugo  da  Como). 

Mago,  ricorre  a colonne  tortili,  ingrossa  figure,  sfoggia  broccati 
e ornamenti  vari,  senza  liberar  il  colore  dal  grigio  morettiano. 
Qua  e là  ripete  grossamente  tipi  e motivi  pittoreschi  di  Paolo, 
guastandoli  con  l’enfasi,  lo  sforzo,  la  banalità  decorativa. 


Venturi,  Storia  dell* Arte  Italiana,  IX,  7. 
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Così  nella  Strage  degli  Innocenti  (fig.  203),  sopra  nn  altare  della 
chiesa  del  Carmine  a Brescia,  mostra  di  volgere  a modelli  verone- 
siani,  non  solo  nel  figurar  la  via  chiusa  tra  ali  di  massicci  palagi 


Fìr.  201  — Brescia,  Pinacoteca  Tosio  e Martinengo. 

Pietro  Marone:  Santo  cavaliere. 

(Per  cortc*sia  del  Sen.  Ugo  da  Como). 

di  stampo  classico,  ma  anche  in  qualche  gruppo,  in  qualche  mo- 
tivo di  stoffa  marezzata  di  luce,  in  ciualche  addobbo  giullaresco 
di  manigoldo,  soprattutto  nel  busto  di  donna  violentemente  in- 
clinato, nel  suo  scialle  venato  d’oro,  nella  bionda  capigliatura 


Fig.  202  — Brescia,  S.  Maria  dei  Miracoli.  Pietro  Marone: 

(Fot.  Croci). 
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spumeggiante,  su  cui  la  luce  s’aggruma.  Qua  e là,  per  influsso  di 
Paolo,  le  superfici  delle  carni  perdon  compattezza,  facendosi  mor- 
bide e penombrate.  Ma,  fra  tanti  faticosi  tentativi  d’imitazione 
veronesiana,  riappare  sempre  il  manierista  partito  dallo  studio 
del  Moretto,  nei  colori  illividiti  e nella  massa  pesante  dei  palagi, 
che  Tatmosfera  non  alleggerisce.  Non  mancano  spunti  raffael- 
leschi d’origine  mantovana,  ad  esempio  il  gruppo  della  gigan- 
tesca donna  a destra,  con  un  bimbo  in  braccio  e un  altro  aggrap- 
pato alle  gonne. 

L’opera  più  notevole  del  maestro  bresciano  è la  Purificazione 
suU’altar  maggiore  della  chiesa  di  Santa  Maria  della  Pace.  Qual- 
che impronta  veronesiana  può  ivi  scorgersi  nella  ricerca  sceno- 
grafica di  contrasti  fra  il  monumentale  edificio  scuro  dietro  il  sa- 
cerdote e il  successivo  tempietto  grigio  avorio,  e anche  nel  fe- 
stante grappolo  rosato  degli  angioletti  che  gettan  fiori  e nel 
nudo  del  piccolo  Gesù  di  seta  biancorosa  imperlata  di  luce.  Ma 
le  tracce  dello  studio  d’opere  veronesiane  son  quasi  cancellate 
dalla  compattezza  marmorea  del  colore,  dall’unità  delle  super- 
fici morettesche,  dalle  forme  definite  e salde  di  edifici  e figure, 
specialmente  delle  due  donne  sedute  in  angolo  a sinistra,  in  ritmo 
tranquillo  di  posa,  quasi  neoclassiche.  La  Madonna,  con  le  spalle 
spioventi  e il  profilo  sottile  dolcemente  illuminato,  è in  ginocchio 
sui  gradi  del  tempio;  e l’appassita  intonazione  grigio  rossastra 
delle  altre  figure,  del  tempio  e della  scala,  mette  in  risalto  la 
festa  cromatica  del  gruppo  sacro;  il  turchino  della  veste  di  Maria, 
la  bianchezza  del  collo  elegante,  il  bianco  rosa  delle  carni  di  Gesù, 
il  bianco  plumbeo  del  camice  di  un  chierichetto  accanto.  È una 
scena  tranquilla,  ben  composta,  ispirata  a un  senso  di  ritmo, 
di  calma  poesia.  Appena  la  figura  arcuata  di  San  Giuseppe  esce 
alquanto  dal  nobile  equilibrio  della  composizione,  turbandola 
con  la  sua  impronta  accademica. 

Tendenze  romaninesche  si  notano  invece  in  alcune  composi- 
zioni del  grande  ciclo  di  pitture  decorative  eseguito  per  la  chiesa 


Fig.  203  — Brescia,  Cannine.  Pietro  Marone:  Strage  degli  Innocenti. 

(Fot.  Croci). 
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di  S.  Cristo  a Brescia  da  Frate  Benedetto  Marone’.  Nella  Pre- 
sentazione di  Gesù  al  tempio  (fig.  204),  sembra  rammenti,  dise- 


Fis.  204  — Brescia,  S.  Cristo.  Fra’  Benedetto  Maroue:  Purificazione. 

(Fot.  Croci). 


gnando  le  curv^e  del  gnippo  principale  sulla  guida  delle  linee 
architettoniclie,  l’altra  di  Bartolomeo  Montagna  nella  Galleria 
di  Venezia;  e ne  enfatizzi  il  motivo  in  accordo  con  lo  sfondo 


> Questo  pittore,  secondo  il  Carbone  Chizzola  {Guida,  1760, "p  155),  sarebbe  stato 
nipote  di  Pietro  Marone.  I,  .\veroldi  (Se  Ile  pitture  di  Breccia,  1700  p.  216)  lo  di  e ni- 
pote e discepolo  di  Pietro.  Il  P'enarou,  nel  suo  Dizionàrio  (1877,  p.  174)  accenna  ai  suoi 
affreschi  nella  chiesa  di  S.  Bario  omeo  d i Gesuati  in  Verona.  Nel  Kunstler-l.exikon  del 
Tiiikme-Becker  gli  assegna  anche  gli  altri  del  chiostro  dei  Gesuati  in  Bologna. 


Kig.  205  — Brescia,  S.  Cristo.  Fra’  Benedetto  Marone:  Decorazione  della  volta. 

(Fot.  Croci). 


Fig.  206  — Brescia,  S.  Cristo.  Fra’  Benedetto  Maronc:  Sacrificio  di  Melchisedec. 

(Fot.  Croci). 


scenografico  ampio,  profondo,  straricco  di  ornamenti  lombarde- 
schi. Perno  della  composizione  è l’angelo  con  cero,  che,  nono- 
stante le  forme  incrudite  e cartacee,  lascia  scorgere,  nel  taglio 
angolare,  l’imitazione  di  capricci  romaninesclii.  Ma  il  composi- 
tore ha  saputo  con  arte  innestare  la  figura  a tutto  il  movimento 
scenografico  dell’ambiente. 

Nella  decorazione  complessa  della  volta  e del  presbiterio,  il 
Marone  perde  equilibrio  neU’accostarsi  a Giulio  Romano  e ai 
Campi;  si  fa  sgangherato  nella  ricerca  di  movimento  non  sor- 
retto dall’abitudine  dello  scorcio,  e cade  nella  peggior  maniera, 
con  qualche  bella  e ardita  eccezione,  ad  esempio  nel  gruppo  ir- 
ruente di  San  Luca  e il  toro  (fig.  205).  Reminiscenze  di  Cremona 
e del  Soiaro  appaiono  nel  fregio  di  putti,  con  drappi  e festoni, 
ricco,  festoso,  multicolore,  e nelle  candelabre  dei  pilastri  su  fondo 
oro  pallido. 

Notevoli,  anche  per  ampli  ariosi  fondi  scenografici,  sono  gli  af- 
freschi sulle  pareti  del  presbiterio,  raffiguranti  la  Caduta  della 
Manna  e il  Sacrificio  di  Melchiscdec  (fig.  206),  in  note  di  colore 
preziose  e chiare,  vibranti  di  una  sottile  luminosità  argentina. 


362  — 


ENEA  TALPINO.  detto  il  vSALMEGGIA. 

1546  o 1550  — Nasce  in  Salmeggia  presso  Bergamo. 

1590  — Fa  lo  stendardo  per  San  Lazzaro  di  Bergamo. 

154  — Compie  V Adorazione  de’  Magi  pe  S.  Maria  Maggiore 
a Bergamo. 

1604  — ■ Colora  la  pala  con  Vergine  e Santi,  oggi  a Brera. 

1607  — Scrive  il  libro  delle  Proporzioni. 

1615  — Dipinge  angeli  nella  cupola  di  Santa  Maria  Maggiore 
a Bergamo. 

1621  — Gli  è allogato  il  Martirio  di  Sant’ Alessandro. 

1621  — Contrae  impegno  con  i Domenicani  in  S.  Bartolomeo 
per  un’opera  non  poi  compiuta. 

1621  — Dipinge  la  Trasfigurazione,  nella  Parrocchiale  di  P^ino 
in  Val  Seriana. 

1624  — Data  V .Adorazione  de’  Magi  nella  Raccolta  Carrara. 

1625  — Compie  V.Assunta  per  S.  Alessandro  alla  Croce. 

1626  — Muore.  ' 


* * ♦ 

Come  Lattanzio  Gambara,  Enea  Talpino,  detto  il  Salmeggia 
dalla  sua  terra  nativa,  nei  dintorni  di  Bergamo,  fu  scolaro  dei 
Campi.  Fresco  degli  insegnamenti  dei  maestri  cremonesi,  di- 
pinse nella  giovinezza  la  Sacra  Famiglia  dell’Accademia  di  Ber- 
gamo (fig.  207),  che  in  tutta  la  sua  vita  rappresenta  un  momento 
di  spontaneità  e di  sincerità  artistica  veramente  eccezionale  e 
fugace.  Porta  il  titolo  di  Sant’. Anna  con  la  Madonna  e Gesù 
Bambino,  ma  è un  vero  quadretto  di  genere,  (piale  poteva  uscire 
dalla  scuola  dei  Campi:  in  un  interno  di  cucina,  una  donna  pre- 
para la  colazione,  mentre  un  bimbo,  distratto  da  un  cagnolo. 


* Bibliografia  su  lìnea  Talpino,  detto  il  Salmeggia:  F.  M,  T.sssi,  Vile  de'  pittori,  scultori 
e architetti  bergamaschi,  Bergamo,  1793;  Carlo  Marezzi,  La  Pittura  in  Bergamo,  Bergamo 
i8zz;  P.ASINO  T.ocatelli,  Illustri  Bergamaschi,  Bergamo,  1869. 
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tende  la  matassa  che  la  madre  dipana.  Sulla  cuoca  si  river- 
bera la  luce  del  focolare,  che  la  stacca  dal  fondo  grigio  col  ri- 
salto proprio  alle  immagini  di  Antonio  Campi  nella  Visitazione: 
le  altre  figure  e gli  oggetti  sopra  la  seggiola  sono  nella  luce  blanda 
che  vien  dalla  strada,  e che  raggiunge  appena  gli  utensili  ap- 


Fig.  207  — Bergamo,  Galleria  deirAccademia  Carrara. 
Eneaj  Talpino,  detto  il  Salmeggia:  Scetut  d'interno. 
(Fot.  Arti  Grafiche,  Bergamo). 


pesi  alle  pareti,  sonnolenti  nella  penombra  dell’interno.  Le  fi- 
gure sono  eleganti,  slanciate,  in  vesti  a pieghe  calligrafiche; 
e l’intemo  è veduto  con  occhio  educato  a itahana  misura:  il 
drappo  sulla  seggiola  è disposto  con  garbo,  studiatamente;  la 
sgabelletto  si  è rovesciato  proprio  per  riempire  un  vuoto 
troppo  vasto:  in  tutto  si  sente  la  cautela,  la  cura  di  man- 
tener equilibrii,  non  lo  schietto  realismo,  la  libertà  pittorica 
degli  interni  fianiminglii.  Il  Salmeggia  non  sa  astrarre  dalla  ten- 
denza ideahstica  che  è nel  fondo  del  manierismo  italiano;  ma 
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in  questa  scenetta  tutta  personale,  in  questa  ingenua  \’ignetta 
da  libro  per  fanciulli,  mette  una  spontaneità  d’espressione,  una 
intima  grazia  estranea  alle  scialbe  pale  d’altare^. 

Sotto  il  dominio  dell’arte  cremonese  il  Talpino  dipinse  una 
delle  sue  opere  più  robuste;  la  pala  d’altare  della  chiesa  di  Santa 
Grata  a Bergamo,  raffigurante  V Apparizione  della  Vergine  in 
gloria  a due  gruppi  di  Santi,  tra  cui  la  Santa  titolare:  un  angio- 
letto nel  mezzo  reca  in  offerta  votiva  il  simulacro  della  città. 
Il  pittore  raffaelleggia  nel  gruppo  di  Madonna  e Bambino;  e 
nello  slancio  degli  angioletti  cariatidi,  anch’essi  di  stampo  raf- 
faellesco, ricorda  Giulio  Campi  e Camillo  Boccaccino.  I due 
gruppi  triplici  dei  Santi  trovan  continuazione  nei  fasci  di  colonne 
che  forman  quinte  allo  sfondo  di  città;  e le  ombre  s’addensano 
alla  maniera  lombarda  sul  puttino  che  regge  il  modello  di  Ber- 
gamo e sopra  la  Santa  presso  la  titolare,  con  occhi  levati  al  cielo. 

In  quest’opera,  molto  studiata,  molto  accademica,  il  Sal- 
meggia spiega  la  sua  abilità  di  modellatore,  la  dolcezza  un 
po’  svenevole  del  suo  sfumato,  nell’ accarezzare  i contorni  di 
Santa  Caterina  leggente,  anche  la  ricchezza  di  un’indiretta  edu- 
cazione veneta  nel  suntuoso  piviale  e nella  morbida  luce  sul 
volto  di  San  Benedetto.  Ma  nonostante  l’innegabile  virtuosità 
pittorica  del  maestro  fine,  accurato,  l’opera  mancherebbe  di 
personalità  senza  il  gruppo  agile  degli  angioli  cariatidi  e lo  sfondo 
di  paese  silenzioso,  quasi  monocromo,  in  un’atmosfera  verdo- 
gnola, umida,  sotto  un  cielo  spento,  velato  di  nuvole  bianchicce. 
In  questo  brano  paesistico  fioco  e delicato,  memore  piuttosto 
dei  continuatori  della  tradizione  lombarda  borgognonesca  che 
di  veneta  ricchezza  cromatica,  par  s’approfondi  e s’illumini 
l’insipida  virtuosità  del  pittore  di  accarezzate  immagini  divote. 

Ogni  traccia  di  spontaneità  e di  freschezza  scompare  nel  qua- 
dro della  Galleria  di  Brera  con  la  Madonna  in  gloria  e i Santi 
Francesco,  Rocco  e Sebastiano  (fig.  208),  ove  qualche  ricordo  del 
Moroni  può  scorgersi  ancora  nella  rigida  inquadratura  rettango- 


* Il  quadro  ha  molto  sofferto,  e il  colore  è sgradevole  e falso  neirintonazione  ros- 
seggiante. 
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lare  del  gruppo  sacro,  che  dalla  Madonna  di  Raffaello  a Dresda 
deriva  la  disposizione  a vela  del  manto  e il  motivo  della  cortina 
aperta  sulla  visione  di  cielo.  Ma  la  Madonna  di  Raffaello  respira 
col  suo  Bimbo  al  ritmo  delle  nuvole:  questa  si  presenta  immota 
sopra  il  bianco  piedistallo,  come  statua  di  gesso  sopra  un  altare 
campagnolo,  in  veste  rosa  e manto  azzurro.  I tre  Santi  in  basso, 
quasi  monocromi  sulla  terra  imiforme,  appaiono  in  im’atmosfera 
velata  e morbida,  che  ha  le  sue  origini  nel  leonardismo  di  Lom- 
bardia, come  la  sottil  cur\-a  falcata  della  figura  di  S.  Sebastiano 
e l’ovale  del  volto  ombrato  dalle  spire  dei  ricci.  Infine,  ogni  traccia 
del  vigor  pittorico  di  Giambattista  Moroni,  e anche  dei  Campi 
cremonesi,  xùen  meno  alle  superfici  le\ùgate  e translucide. 

Il  motivo  raffaellesco  della  tenda  aperta  sul  cielo  si  ripete 
nella  seconda  pala  d’altare  del  Salmeggia  a Brera,  con  la  Vergine 
in  gloria  adorata  dai  Santi  Ambrogio  e Carlo.  Non  sa  portar  va- 
riazioni al  tema  la  scarsa  fantasia  dell’artista,  la  cui  discendenza 
dai  Campi  si  scorge  nello  scolorire,  neE’ingrigirsi  di  certe  note 
di  colore,  come  nella  suntuosità  romaninesca  di  rm  pi\ùale  di 
broccato.  La  secchezza  delle  forme  di  Bernardino  si  rispecchia 
nella  figura  striminzita  di  San  Carlo,  il  fioco  leonardismo  del 
Salmeggia  nell’angelo  che  apre  il  Hbro. 

Esempio  tra  i più  caratteristici  della  maniera  di  Enea  Tal- 
pino  è la  lunetta  nell’Accademia  di  Bergamo  (fig.  20g),  con  l’/w- 
coronazione  della  Vergine.  La  fine  modellatura  delle  immagini, 
la  morbidezza  delle  le\'igate  superfici,  le  sfumature  cromatiche 
sapienti  e leggiere,  mostrano  in  pieno  s\Tluppo  la  fredda  abihtà 
del  manierista  bergamasco.  Non  un  difetto  nella  studiata  com- 
posizione, ove  ogni  elemento  è disposto  in  armonia  con  la  forma 
del  quadro,  ogni  piega  dei  drappi  calcolata,  ogni  atteggiamento 
equihbrato:  le  chiome  del  Cristo,  lie\-i,  corniciano  l’ovale  del 
volto  ombrato  alla  maniera  leonardesca;  il  profilo  di  Maria  si 
disegna  tenue,  in  penombra,  sul  fondo  azzurro  del  manto:  la 
grazia  dei  putti  ricorda,  traverso  i Campi,  Raffaello  e il  Correg- 
gio. L’intonazione  fusa  e morbida,  il  rosa  che  imbionda  nelle 
vesti  della  Vergine,  il  verdoliva  del  manto,  rivelano  un  pittore 


t 
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Fig.  208  — Milano,  Brera.  Salmeggia:  Pala  d’altare^ 
(Fot.  Zani). 
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educato  all’arte  del  coiiime  veneto;  il  modellato  delle  mani  e 
del  volto  di  !Maria  è tenue,  squisito;  lieve  come  soffio  il  velo  che 
si  scioglie  sul  dorso  dell’immagine  divota;  ma  l’intera  composi- 
zione, curata,  convenzionale,  non  sfugge,  fra  tante  perfezioni, 
a un  senso  di  desolante  monotonia,  di  scolastica  virtuosità. 

Coloritore  banale  d’immaginette  sacre  si  mostra  il  vSalmeg- 
gia  nel  quadro  della  Certosa  di  Garegnano,  che  rappresenta 


Kig.  209  — Hergamo,  (lallcria  cieU'Accaflcmia  Carrara. 

Knea  Salmeggia,  detto  il  Talpino:  Incoronazione  di  Maria. 

(Fot.  deU’.\ccademia). 

rultima  degenerazione  delle  forme  dei  Campi  (fig.  210).  Il  Re- 
dentore impettito,  col  manto  azzurro  a strascico,  presenta  la 
corona  d’oro  e la  corona  di  spine  a Santa  Caterina.  Le  due  imbel- 
lettate figure  appaiono  al  limite  di  una  grotta  di  Kice,  sotto  un 
arco  di  nuvole  e di  paffuti  cherubini  di  stampo  cremonese,  come 
statue  moderne  di  stucco  policromo  roseo  e cilestre  al  limitare 
di  qualche  posticcia  grotticella  di  Lourdes.  Il  giglio,  dello  stesso 
grigio  azzurriccio  che  colora  le  nubi  e la  pietra,  posa  sopra  un 
gradino;  le  carni  appena  si  tingon  di  rosa.  Le  forme  dei  Campi 
son  qui  vuote  d’anima,  dolcigne,  accarezzate  con  gusto  oleografico. 

Noto  come  ritrattista  fu  soprattutto  il  .Salmeggia,  che  ci 
presenta,  in  un  quadro  di  Brera,  il  maestro  di  campo,  Lucio 
Poppa,  in  armatura  d’acciaio  con  strisce  ageminate  d’oro.  La 
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posa  è rigida,  faticosa:  le  gambe  non  puntano  salde;  non  rispon- 
dono alla  parte  superiore  del  corpo,  spavalda.  Il  volto,  tutto 


Fig.  210  — Milano,  Certosa  di  (iaregnano. 

Il  Salmeggia:  Cristo  appare  a S.  Caterina  da  Siena. 
(Fot.  Croci). 


bozze  scure,  contrasta  con  Tanipio  collettone  alla  Caterina  de’ 
Medici. 
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Più  forte  che  il  ritratto  di  Brera  è l’altro  di  Cavaliere  nella 
raccolta  Moroni  a Bergamo  (fig.  211),  ove  il  gioco  d’angoli,  quasi 
insignificante  in  quell’opera,  acquista,  anche  per  effetto  d’illu- 
minazione, un  singolare  significato  costruttivo.  I gradi  stessi 
della  luce  son  calcolati  con  senso  di  architettonica  misura;  due 
placche  lucenti  composte  da  uno  specchio  d’acqua  in  distanza 
e da  una  spianata  rasa  dietro  la  figura;  due  volumi  in  risalto 
luministico:  il  guarnelletto  a fregi  di  rossa  lacca,  e la  tenda,  che 
in  distanza  ne  riecheggia  il  cono,  segnan,  tra  pause  d’ombra, 
accenti  di  luce,  e ad  un  tempo  l’asse  costruttivo  della  scena.  Il 
frammento  marmoreo,  su  cui  il  cavaliere  poggia  un  piede,  il  pa- 
rapetto abbacinato  con  l’elmo  squillante,  un  capitello  corinzio, 
l’angolo  in  penombra  di  una  casa  diruta,  e l’arena  veronese,  e 
il  breve  sfondo  paesistico  macchiato  dallo  scuro  dei  boschi,  com- 
pongono intorno  a quell’asse  un  calcolato  gioco  di  bilanciamenti, 
di  equilibri.  La  figura,  con  le  gambe  esili  e fiacche  dei  personaggi 
dipinti  dal  Salmeggia,  trae,  dallo  squillo  di  luce  sul  bracciale  e 
dalle  ombre  dense,  espressione  di  costruttiva  saldezza;  dal 
complesso  scenario,  sonorità  d’effetto  illustrativo.  Si  fatica  a ri- 
conoscere il  liscio  e accarezzato  Bergamasco  pittor  di  pale  d’al- 
tare in  questa  rude  pittura,  ispirata  agli  esempi  del  conterraneo 
Moroni,  dipinta  con  sobrietà  cromatica  quasi  austera,  ma  con 
notevole  forza  di  tono,  tra  squilli  di  luce  che  non  hanno  ragion 
d’essere  nella  ricerca  d’effetti  superficiali,  ma  nelle  necessità  co- 
struttive della  composizione  intera.' 

^ Catalogo  delle  opere: 

Milano,  S.  Antonio  Abate:  Cattura  di  Cristo,  e Cristo  orante  nell'orto. 

Medaglioni  di  .^postoli  ripartiti  due  a due. 

— S.  Apollinare:  Cristo  caduto  sotto  la  croce. 

— S.  Barbara  delle  Cappuccine:  Cristo  schiodato  dalla  croce. 

— Ss.  Cosma  e Damiano  degli  Agostiniani  Scalzi:  Cristo  mostrato  al  popolo  da  Pilato  e 

cheggiato  dai  Ss.  Cosma  e Damiano. 

— S.  Dionigi:  La  Vergine  con  alcuni  Santi. 

— S.  Eufemia:  Circoncisione. 

— S.  Marco:  S.  Agostino  in  abito  pontificale. 

— S.  Maria  del  Castello:  S.  Andrea  apostolo  sulla  croce. 

— S.  Maria  della  Passione:  Cristo  flagellato. 

— — Cattura  di  Cristo  e Orazione  nell'orto. 

Altra  Orazione  nell'orto. 

— S.  Vittore  al  Corpo:  S.  Francesca  Romana  e sue  Storie  laterali. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX.  7. 
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Fig.  21 1 — Bergamo,  RacctJU  del  Conte  Moroni. 
n Salmeggia:  Ritratto  di  cavaliere. 

(Fot.  Arti  Grafiche,  Bergamo). 
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Milano,  S.  Vittore  al  Corpo:  S.  Vittore  a cavallo^  e S.  Bernardo  inginocchiato  davanti  alla 
Vergine,  due  quadri  nel  Coro,  a sinistra. 

— Palazzo  Marino;  Madonna  col  Bambino  in  gloria  e ai  piedi  S.  Carlo  e S.  Ambrogio  con  la 

veduta  della  città  di  Milano,  pala  d’altare  nell’aula  delle  sessioni. 

— (Dinto.ni  di).  Certosa  di  Garegnano:  Annunciazione,  dentro  la  chiesa. 

— — Visione  di  S.  Caterina  da  Siena,  nella  sala  capitolare. 

Bergamo,  Duomo:  S.  Alessandro  a cavallo,  nella  sala  del  Capitolo. 

— S.  Alessandro  in  Colonna:  Trasfigurazione  c Martirio  di  S.  Alessandro. 

— S.  Grata:  Assunta. 

S.  Grata  con  S.  Benedetto  e altri  Santi  e una  Gloria  d' Angeli,  del  1623. 

— S.  Maria  Maggiore;  Epifania. 

— S.  Marta:  A^sun/a. 

— Accademia  Carrara:  Consegna  delle  chiavi. 

— — .Madonna  con  GesU  e S.  Anna. 

— — Martirio  di  S.  Alessandro. 

— — Incoronazione  della  Madonna. 

— (Dintorni  di).  Albino,  Chiesa  Parrocchiale:  Annunciazione. 

— — Chiesa  della  Beata  Vergine  del  Pianto:  Deposizione. 

— — Desenzano  al  Serio,  »Santuario  della  Madonna  del  Miracolo:  Deposizione. 

— — Gromo,  S.  Gregorio:  .Madonna  col  Bambino  e Santi,  attribuita  al  Salmeggia. 

S.  Pellegrino  Vetta,  Chiesa  Parrocchiale:  Deposizione,  atlrib.  al  Salmeggia. 

Vertova,  Chiesa  Parrocchiale:  Sono  ricordate  pitture  del  Palpino  e di  altri. 

Chiari  (Brescia),  Pinacoteca:  .Madonna  e S.  Anna. 

Lodi,  S.  F'rancesco:  Fuga  in  Egitto  c .Apparizione  di  .Maria. 


— 372  — 


G.  PAOLO  E FRANCESCO  CAVAGNA  i. 

G.  Paolo  Cavagna,  fecondo  e ineguale  pittore  bergamasco, 
è ben  rappresentato  nella  Pinacoteca  deH’Accademia  Carrara 
da  una  grande  pala  raffigurante  la  Madonna  che  dà  il  cinto  a un 
Santo  monaco,  tra  due  gruppi  di  committenti  (fig.  212).  Dipinte 
di  maniera  le  sacre  figure,  la  Madonnina  giovinetta  in  veste 
rosa  vivo,  gli  angioli  alla  Salmeggia,  il  pittore,  seguace  del  Mo- 
roni,  ma  anche  volto  agli  esempi  di  Paolo  Veronese  e dei  Pas- 
sano, spiega  le  sue  migliori  egualità  nei  gruppi  di  ritratti,  ove 
par  di  vedere  un  Moroni  più  morbido,  più  rorido,  volto  alle  forme 
pittoriche  dei  Passano.  Il  gruppo  delle  donne  sorprende  per  la 
sua  freschezza  cromatica:  luci  di  cristallo  s’accendono  sugli 
orli  dei  veli;  i nastri  cremosi  si  sfioccano  sulla  chiara  biondezza 
delle  capigliature,  sulle  vesti  o\'e  ridon  gli  azzurri,  i rossi  di  vel- 
luto, i gialli  aurati,  i limpidi  verdi.  Alle  carni  muliebri,  rosate, 
contrastano  le  carni  illividite  degli  uomini,  con  superfici  lucenti 
e vitrose,  ove  il  Cavagna  spiega  la  sua  virtuosità  pittorica  in 
sottighezze  luministiche,  quali  il  trasparir  di  un  volto  di  gen- 
tiluomo traverso  la  penombra  argentata  del  pi\'iale  del  vSanto  .* * 

Lo  studio  dai  grandi  maestri  veneti  si  fa  più  chiaro  nelle 
vaste  composizioni  eseguite  da  G.  P.  Cavagna  insieme  con  il 
figlio  P'rancesco,  per  il  presbiterio  di  San  ^Martino  a Tre\'iglio, 


^ Gio.  Paolo  Cavagna  nacque*  in  Bergamo  nel  1556,  mori  nel  1626.  Fu  per  breve  tempo, 
nel  1576,  a Venezia;  dipinse  nel  1591  Tancona  deU’Oralorio  di  San  Rocco,  nel  1595  la  Bi- 
blioteca degli  Agostiniani  a Cremona,  nel  1597  e nel  1601-1603  in  Siin  Martino  di  Trcviglio, 
nel  1615  la  cuix>la  di  Santa  Maria  a Bergamo,  nel  1621  la  grande  ancona  in  San  Benedetto 
di  questa  città.  Cfr.  Tassi,  Vite  de'  Pittori  Bergamaschi,  1793!  IvOCAtelli,  illustri  Berga- 
maschi, 1867;  Arch.  St.  dell'Arte,  Serie  II,  voi.  H e III. 

Francesco  Cavagna,  figlio  di  Gio.  Paolo,  nel  1601-1603  lavorò  col  padre  in  S.  Martino 
di  Trcviglio.  Era  già  morto  nel  1630. 

* Alla  più  scadente  maniera  del  Cavagna  appartiene  invece  la  pala  d’altare  con  la 
Madonna  e il  Bambino  tra  Santi  e devoti,  in  proprietà  del  Comune  di  Bergamo;  ma  bene 
dimostra  il  venezianismo  del  pittore  nelle  due  figure  dei  committenti,  che  paion  ritagliate 
da  qualche  quadro  di  secondario  manierista  veneziano  o dei  vicentini  Maganza,  e nella  fi* 
garetta  veronesiana  deU'adolescente,  dipinta  con  finezza  sul  fondo  argentino  dtl  camice 
di  Santo  Stefano.  Il  gruppo  della  Madonna  con  Gesù  in  gloria  è invece  di  origine  lottesca. 

3 I due  pittori  vi  lavoravano  nel  i6oi. 


Fig.  212  — Bergamo,  Galleria  dell 'Accademia  di  Belle  Arti. 
Gio.  Paolo  Cavagna:  Madonna,  Santi  e offerenti. 

(Fot.  dell’Accademia). 
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specialmente  nel  Cenacolo.  Lo  scenario  architettonico  con  la 
scalinata,  e la  figura  tronca  di  un  ragazzo  in  berretto  a cono, 
derivano  dal  Veronese.  In  primo  piano,  presso  la  mensa,  un 
giovanetto  ricciuto  versa  il  vino  da  una  mirabile  fiasca  in 
un  vasetto  bruno  a incrostazioni  d’argento,  d’origine  veronesiana 
come  il  fmscio  di  luci  che  dirada  le  penombre  sul  volto  pienotto 
del  coppiere.  11  taglio  delle  altre  grandi  figure  è in  generale 
secco,  aguzzo,  moroniano,  come  le  metalliche  luci  che  il  pittore 
ama  trarre  dagU  azzurri,  dai  verdi,  dai  gialli  cangianti  in  fulvo 
nell’ombra.  Ovunque  si  ripetono  le  note  cromatiche  del  capo- 
scuola bergamasco,  incrudite  e un  po’  falsate,  ad  esempio  nei 
rossi. 

Nella  libera  imitazione  di  motivi  paoleschi  G.  P.  Cavagna 
raggiunge  il  suo  maggior  livello  pittorico,  mentre  la  grande  pala 
dello  Sposalizio  di  Santa  Caterina,  serbile  imitazione  dal  Vero- 
nese, fa  pensare  a suo  figlio  P'rancesco,  scarso  di  personalità 
tanto  che  non  ci  rimane  notizia  di  opere  eseguite  indipendente- 
mente dal  padre.  Lo  Sposalizio  di  Paolo,  nell’Accadeniia  di  Ve- 
nezia, ha  qui  una  copia  grossolana,  pesante,  intorbidita  d'ombre, 
dura  nel  modellato  delle  figure  e dei  drappi,  rossastra  d’intona- 
zione. La  bella  freschezza  pittorica  del  ritrattista  nella  pala 
dell’Accademia  di  Bergamo  esclude  dall’opera  di  G.  Paolo  Ca- 
vagna questa  prova  di  rozzo  e banale  copiatore. 


GIROLAMO  E G.  B.  GRIFONI  L 


Vicino  alla  maniera  del  Cavagna  si  presenta  Girolamo  Gri- 
foni^ nel  gonfalone  dell’Accademia  Carrara,  con  l’Apparizione 
della  Madonna  in  gloria  a sei  devoti  inginocchiati  in  un  paesag- 
gio (fig.  213).  Non  solo  il  gruppo  delle  donne,  ma  l’insieme  del 
quadro,  è similissimo  alla  pala  del  Cavagna,  nella  stessa  saletta 
dell’Accademia;  senonchè  il  colore  si  raffredda,  s’incenerisce, 
nelle  figure  come  nel  paese,  che  il  Cavagna  dipingeva  in  toni 
d’azzurro  fosforico.  AgU  elementi  moroniani  comuni  ai  due  pit- 
tori, il  Grifoni  qui  aggiunge  una  reminiscenza  del  Pre\-itali  e 
del  Lotto  nel  gruppo  della  Madonna  col  Bambino,  corso  da  luci 
metalliche. 

Il  putto  con  la  rosa,  gli  angioletti  di  cartapesta,  mostrano 
la  povertà  dell’imitatore,  che  alquanto  si  av\'iva  nel  gruppo 
ritrattistico. 


^ Morto  nel  1627.  Si  ricorda  di  lui,  oltre  il  gonfalone,  firmato,  dell' Accade  mia,  una 
Satività  di  Cristo  con  tre  Sana*  già  in  S.  Maria  delle  Grazie  a Bergamo  (v.  Thieme  Becker), 
e un  Martirio  di  Sant'Orsola  nella  sagrestia  della  Chiesa  di  Santa  Grata  in  quella  stessa  città. 

Parente  (?)  di  Girolamo  fu  G.  B.  Grifoni  di  Treviglio,  scolaro  di  G.  P.  Cavagna  in  Ber- 
gamo, insieme  al  quale  esegui  Tanno  1595  pitture  nella  Biblioteca  del  chiostro  degli  Ago- 
stiniani a Cremona. 


Fìh.  213  — Bcrgaino,  Accademia  Carrara.  Cdrolamo  Grifoni:  Gonfalone. 
(Fot.  .Arti  Grafiche,  Hcrgamo). 
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ANONIMO  MAESTRO  DI  CLUSONE 

A Bergamo,  nella  piccola  Galleria  pittorica  della  casa  dei 
Conti  Moroni,  si  vede,  ascritta  al  caposcuola  bergamasco,  la  fi- 
gura allegorica  della  Fede  entro  un’arcata  aperta  sopra  un  paese 
tempestoso,  ove  s’accendon  di  luce  le  torri  come  bianchi  ceri 
sulle  montagne.  La  bella  figura  porta  un  ricco  diadema  sulla 
fronte,  sopraweste  di  velluto  verde  sollevata  a mostrarne  una 
altra  a strisce  verdazzurre  e oro,  e una  lunga  gonna  di  raso  rosso 
stinto.  Cadon  le  chiome  sugli  omeri,  arricciate,  adorne  con  arte; 
una  mano  solleva  la  veste  di  velluto,  l’altra  porge  il  vaso  di  cri- 
stallo baccellato,  con  la  croce  e le  guernizioni  d’oro.  Sembra 
sostar  per  fatica,  l’accarezzata  immagine,  sotto  quel  carico  di 
tessuti.  Del  fioroni  non  è altro  ricordo  se  non  qualche  nota  di 
colore,  e il  particolare  architettonico  del  piedistallo  con  la  co- 
lonna tronca:  la  posa  monumentale  della  figura  rievoca  puit- 
tosto  il  Palma  Vecchio;  il  modellato  non  è soggetto  allo  schema 
stilistico  rigido  e saldo  proprio  del  IVIoroni;  troppo  accarezzato, 
per  il  forte  maestro,  è il  contorno  tenero  delle  guance,  dei  linea- 
menti piccini,  tocchi  da  luci  vitree,  troppo  molle  la  massa  della 
mano,  ove  il  particolare  delle  fossette  è determinato  con  un  com- 
piacimento da  cui  rifugge,  anche  i\q\  Ritratto  di  bambina  dell’Ac- 
cademia  Carrara,  il  caposcuola  bergamasco.  Il  ])aese,  in  un’in- 
tonazione verdina,  è caratteristico  per  i tratti  di  luce  minuti  e 
spiegazzati,  quali  si  vedono,  anche  più  netti,  nel  velluto  e sulle 
frange  della  sottoveste.  In  confronto  a quella  del  Moroni,  la 
pennellata  dell’autore  della  Fede,  nel  determinar  le  luci,  ha  un 
tratteggio  tagliente,  secco,  quasi  da  incisore,  carattere  che  si 
accentua  in  una  bella  pala  d’altare  della  chiesa  parrocchiale 
di  elusone  (fig.  214),  con  la  Madonna  in  gloria  tra  un  Santo  ve- 

' Da  alcuni  viene  identificato  senza  sicurezza  per  il  Carpinoni,  n.  a elusone  nel 
1566,  morto  nel  1568,  allievo  di  Palma  Giovane  a Venezia,  noto  per  le  copie  tratte  da  opere 
di  svariati  maestri,  particolarmente  del  Passano  {Cfr.  Tassi,  Vite,  cit.).  Al  Carpinoni  si  at- 
tribuiscono i seguenti  quadri  a elusone,  nella  chiesa  dell’ Assunta:  la  Madonna  in  gloria 
Santi,  la  Trinità,  la  Decollazione  del  Battista. 


Fig.  214  — elusone,  Chiesa  Parrocchiale. 
Anonimo  maestro  di  elusone:  Madonna  t Pianti. 
(Per  cortesia  del  Cav.  Pelliccioli). 
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scovo  e San  Bernardino  a mezza  figura,  e,  sulla  terra,  Santa  Madda- 
lena, San  Nicola  da  Bari,  un  Santo  cavaliere  e un  angioletto.  Nella 
Santa  Maddalena,  col  vasetto  di  cristallo  crocesignato,  il  mae- 
stro ripete  l’immagine  palmesca  della  Fede,  soffermandosi  con 
accresciuta  compiacenza  a precisare  in  piccoli  tratti  brillanti 
le  onde  minute  dei  capelli,  le  fibre  dei  tessuti,  i raggi  del  nimbo. 
Fe  luci,  arditamente  decise  a tratti  incisivi  di  pennello,  senza 
passaggi  di  mezze  tinte,  prendon  fulgori  di  vetro  e di  metallo 
nelle  stoffe  suntuose  come  negli  orli  festonati  delle  nubi  ; il  gruppo 
della  Madonna  col  bambino,  di  stampo  raffaellesco,  campeggia 
maestoso  sulle  nuvole;  e il  Santo  vescovo,  che  guarda  dall’alto 
spiegando  il  volume  abbagliato  di  sole,  par  dimostrare,  al  pari 
dell’araldico  Santo  cavaliere,  come  nel  forte  seguace  del  Palma 
il  Pordenone  abbia  trasfuso  il  suo  impeto,  la  veemenza  e la  gran- 
diosità dei  suoi  effetti.  Il  cielo  acqueo,  la  posa  bizzarra  del  putto 
che  a fatica  regge  il  liuto,  la  pompa  decorativa  delle  stoffe, 
dimostrano  in  questo  maestro,  il  maggiore  della  regione  berga- 
masca dopo  il  IMoroni,  una  personalità  sicura,  forte,  capace  d’im- 
porsi anche  ispirandosi,  con  spirito  eclettico,  alle  opere  dei  grandi 
veneti  predecessori. 


:w  ■ 


III. 

INFILTRAZIONI  VENETE  IN  LOMBARDIA  NELL’ARTE  DI  SIMONE 
PETERZANO  E DI  GIOVANNI  DA  MONTE  CREMASCO. 


SIMONE  PETERZANO. 

L’OPERA;  Tracce  di  una  prima  educazione  veneta,  già  molto  indebolite  dal  so- 
pravvento delle  forme  dei  Campi  e dei  seguaci  di  Leonardo  in  Lombardia,  nella 
“ Pietà  ” della  chiesa  di  San  Fedele,  e negli  affreschi  raffiguranti  la  Nati- 
vità ” e r “ Adorazione  de’  Magi  ” nella  Certosa  di  Garegnano.  - Squilibrio 
portato  nella  maniera  del  pittore  veneto  dalla  visione  dell’arte  lombarda.  - 
Vivezza  di  movimento  decorativo  nelle  pitture  della  cupola.  - Note  caratteri- 
stiche del  cromatismo  di  Simone  Peterzano.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

GIOVANNI  DA  MONTE. 

BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Influsso  del  Pordenone  nei  grandiosi  effetti  sce- 
nografici ricercati  dal  pittore  cremasco  decorando  l’organo  della  chiesa  mila- 
nese di  San  Nazaro,  tra  dirette  reminiscenze  degli  studi  di  Leonardo  per  mo- 
numenti equestri  e battaglie.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 


SIMONE  PETEREZZANO  o PETERZANO  o PETRAZZANO 
detto  SIMONE  VENEZIANO. 

1573  — Data  de’  suoi  affreschi  con  Storie  dei  Santi  Paolo  e 
Barnaba,  nella  chiesa  omonima  a Milano. 

1577  — Simone  Petrazzano  bergamasco  s’impegna  con  i de- 
putati della  fabbrica  di  Santa  Maria  presso  San  Celso  a Mi- 
lano di  dipingere  le  due  ante  d’organo  della  chiesa,  con  la 
Natività  della  Vergine  aU’esterno,  V Assunzione  e lo  Sposalizio 
aU’intemo.  Il  tempo  stabilito  è di  un  anno  e mezzo;  il  com- 
penso di  dugento  scudi  (Pevsxer). 

1579  — Data  della  tela  con  lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina, 
nella  sagrestia  di  Sant’Angelo  a ^Elano. 

1584,  6 aprile  — Accordo  fra  « Michael  Angelus  de  Miritiis  filius 
quondam  domini  Firmi  » e « nobilis  dominus  Simon  Peter- 
zanus  filius  quondam  domini  Francisci  »,  perchè  il  primo 
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vada  ad  abitare  per  il  periodo  di  quattro  anni  col  secondo, 
affine  d’imparar  l’arte.  Il  compenso  è stabilito  in  ventiquattro 
scudi  d’oro  (Pevsner). 

1590  — • È in  vita  quando  il  Lomazzo  pubblica  Videa  del  tempio 
della  pittura  .* 

* * * 

Nel  manierismo  di  Lombardia,  dominio  dei  Campi  e dei  se- 
guaci di  Leonardo,  tracce  d’infiltrazione  veneta,  già  alterate, 
possono  scorgersi  nell’arte  di  Simo  ne  Peterzano,  e di  Giovanni 
da  Monte,  nato  in  Venezia  l’uno,  l’altro  a Crema. 

Del  primo,  autore  di  un  Cristo  morto  nella  sagrestia  della 
chiesa  milanese  di  San  Lorenzo,  di  forme  secche  e avvolte  in 
una  tonalità  accesa,  simile  a quella  di  Polidoro  Lanzani,  una 
tra  le  opere  migliori  è la  Pietà  nella  diiesa  di  vSan  h'edele  (fig.  215), 
datata  159T,  ancli’essa  dipinta  in  un’intonazione  calda,  di  un 
grigio  dorato,  che  lascia  scorgere  l’origine  veneta.  Siede  il  Cristo, 
sorretto  dal  sudario  che  Giuseppe  d’Arimatea  tien  sollevato  a 
fargli  dossale,  sul  sarcofago  disposto  angolarmente;  intorno  a 
lui  si  adunano  le  donne  in  pianto,  e San  Giovanni  invoca  il  cielo 
con  un  gran  gesto  declamatorio,  mentre  in  alto,  fra  i dimj)i  del 
Golgota,  la  figurina  della  \'eronica  offre  allo  sguardo  dei  fedeli 
la  Sacra  Sindone.  La  linea  della  composizione  è faticosa,  tutta 
urti  di  figure  entro  uno  spazio  ingombro  e chiuso;  e le  cornische 
luci,  che  le  staccano  a sinistra  come  da  una  grotta  d’ombra, 
s’accordano  al  ritmo  spezzato  della  composizione,  primo  indizio 
di  un  faticoso  adattamento  del  maestro  veneto  alle  cadenze  lom- 
barde. Come  entro  cornice  ovale,  egli  si  studia  di  racchiudere 
il  gruppo  della  Vergine  e della  pia  donna  che  l’assiste  e la  figura 
della  Maddalena  circoscritta  dalla  curv’a  del  manto;  accenna 
una  traiettoria  elittica  con  rimmagine  china  di  Giuseppe  d’Ari- 
matea e con  la  testa  indietreggiante  di  San  Giovanni;  ma  par 
che  le  figure,  soprattutto  quella  angolosa  della  Madonna,  ten- 

^ Uiblio^rafta  su  Simonc  Pctcrezzano:  Pevsner,  Una  revisioni  delle  date  del  Caravaggio 
in  Zeitschr.  /.  b.  Kunst,  1927-29;  R.  Lonohi,  Quesiti  Caravaggeschi^  in  Pinacoteca,  I,  1929, 
3II,  320. 


Fig.  213  — Milano,  Chiesa  di  San  Fedele. 
Simone  Peterzano:  Deposixiom  di  Cristo. 
(Fot.  Croci). 
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dano  di  continuo  a spezzare  la  schiavitù  della  grafia  lombarda, 
nell’insieme  irto,  inarmonico. 

Gli  sbattimenti  forti  di  luce  sono  un  riflesso  dell’educazione 
veneta  del  pittore,  ma  anch’essi  come  inaspriti:  il  baglior  di 
sole  sul  volto  della  donna  in  ginocchio  presso  Giuseppe  d’Ari- 
matea  taglia  l’ombra  con  metallica  crudezza.  Nella  Madonna 
piangente  ancor  può  scorgersi  il  ricordo  delle  Addolorate  di  Ti- 
ziano, e anche  nella  figura  accanto,  dipinta  in  tono  grigio  oro, 
caldo  e basso.  Ma  nella  posa  del  Cristo,  e nell’aspro  disegno  delle 
forme  e del  volto  marcato  d’ombre,  è l’impressione  dei  Campi, 
e nella  Maddalena  awolta  dall’ehsse  del  manto  appare  uno 
spunto  calligrafico  gaudenziesco. 

Disorientato  dalla  visione  dell’arte  lombarda,  sempre  più 
il  maestro  veneto  porta  lo  scompiglio  fra  le  linee  nel  dipinger 
gli  affreschi  sulle  pareti  del  presbiterio  della  Certosa  di  Garegnano, 
raffiguranti  l’Adorazione  dei  pastori  e l’Epifania.  Le  impronte 
venete  riappaiono  nel  tipo  bonifacesco  della  \'ergine  e in  qual- 
che brano  di  colore  brillante,  ad  esempio  la  veste  del  palafreniere 
moro,  che  a destra,  néH’ Adorazione  de’  Magi  (fig.  216),  ferma 
un  cavallo  impennato,  e le  rovine  a sinistra,  con  interno  di  stalla, 
dipinte  in  una  generale  intonazione  bigio  calda,  ma  precisate  in 
ogni  particolare  alla  maniera  lombarda,  come  in  uno  studio  acque- 
rellato: le  strie  dei  mattoni,  gli  alveoli  dei  conci,  le  sbrecciature. 

Sembra  che  il  Peterzano  non  abbia  ancor  padronanza  della 
tecnica  dell’affresco:  il  suo  è un  colore  che  campisce,  messo  come 
su  una  carta  da  gioco:  qua  un  verde,  là  un  turchino,  a zone  piatte. 
Ma  l’effetto  complessivo,  sebbene  disordinato  e sciatto,  ha  una 
piacevole  festosità:  vi  predominano  un  verde  carico  e un  indaco 
che  schiarisce  nel  viola,  e che  talvolta,  ad  esempio  nel  moretto 
intento  ad  allacciare  i calzari  del  re  moro,  s’illumina  di  rosa. 
La  nota  cromatica  più  bella  è nel  manto  azzurro  della  Vergine, 
tra  le  cui  pieghe  giocano  cupi  riflessi  d’indaco;  ma  nessuna  traccia 
di  accordi  tizianeschi  può  scoprirsi  nel  dipinto  a colori  piatti 
e xùvaci,  messi  giù  dal  manierista  veneto-lombardo  senza  preoc- 
cuparsi di  stonature. 
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NeH’insieme,  è un’opera  ibrida:  il  pittore  è disorientato  dalla 
maniera  lombarda  cui  va  adattandosi.  Le  rovine  a sinistra  hanno 
una  calda  intonazione  veneta;  le  alture  con  lievi  boschetti  a de- 
stra risenton  l’influsso  di  tenui  ]>aesi  luinesclii.  Anche  le  imma- 
gini, che  nella  Pietà  di  San  Fedele  han  forza  di  modellato,  s’al- 
lungano e serpeggiano,  emulando  la  tortuosa  grafia  dei  Lom- 
bardi di  tipo  gaudenziesco.  L’imitazione  è pessima:  le  figure 
mal  si  reggono  in  piedi;  ballonzolano,  si  dondolano  tra  un  ar- 
ruffio di  pieghe,  tra  cercini  e svolazzi  di  stoffa  multicolore. 

Simili  caratteri  si  ritrovano  nel  Presepe  (fig.  217),  dove  la 
composizione,  meglio  impostata,  si  disgrega  in  figure  e gruppi 
di  figure  disseminati  qua  e là  nello  spazio,  tra  rovine  e ciuffi 
d’alberi.  Vi  è una  tendenza  al  pittoresco  in  tutta  quest’anima- 
zione della  scena,  e nello  stesso  tempo  un  ]>opolaresco  senso  di 
verismo  nelle  macchiette  di  contadini  in  distanza,  sparse  ])er  il 
fresco  paese  arborato,  in  contrasto  con  figure  di  grosso  stampo 
accademico,  quale  il  muscoloso  gigante  con  l’agnello.  Riappare 
anche  il  ben  noto  motivo  savoldiano  dei  due  pastori  affacciati 
a un  parapetto  fra  muraglie  dinite,  sul  fondo  biancheggiante 
di  cielo.  Come  n&W Adorazione  de  Magi,  il  volto  della  Vergine 
è incolore  entro  il  drappo  giallo  spento,  mentre  in  tutta  la  scena 
si  alternano  tinte  vivaci,  verde,  turchino,  rosa  tenue,  viola, 
assai  più  vicine  a quelle  degli  affreschi  di  scuola  cremonese  che 
alle  altre  proprie  della  pittura  veneziana. 

Nella  gloria  d’angioli,  il  Peterzano  va  in  cerca  d’effetti 
coreografici,  senza  sfuggire  alle  inevitabili  spezzature  della  sua 
maniera  e smarrendosi  nella  difficoltà  degli  atteggiamenti  di 
volo.  L’espressione  dinamica  delle  figure  scagliate  nello  spazio 
come  per  forza  di  luce  non  riesce  a comporsi  in  etiuilibrio,  nono- 
stante il  gesto  dell’angiolo  al  centro,  con  ali  e braccia  tese  come 
in  un  tentativo  di  guidare  la  direzione  dei  moti.  Notevole  è l’ef- 
fetto cromatico.  Gli  angioli  irradiano  dai  gorghi  della  luce,  entro 
il  nimbo  di  nuvole  cinereo-viola.  Un  verde  cupo  e un  rosa  si  bi- 
lanciano a destra  e a sinistra,  nei  due  angioli  in  profilo;  e la 
veste  e le  ali  dell’angiolo  che  forma  al  centro  del  gruppo  un 
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gran  nodo,  sono  di  un  grigio  splendente,  metallico,  con  riflessi 
d’alluminio. 

Vasta  fu  l’opera  del  Peterzano  nella  Certosa.  Lo  si  ricono- 
sce nella  Crocefissione  del  catino  dell’abside,  tra  cupe  nubi  viola 
a orli  argentati,  sopra  un  cielo  sciabolato  di  luce,  e anche  nelle 
vSibille  e nei  profeti  del  presbiterio,  dove  è qualche  reminiscenza 
correggesca  giunta  forse  traverso  i Campi.  \’i  si  ripeton  le  tinte 
piatte  del  Presepe  e deW Adorazione  de’  Magi,  ma,  ormai  abi- 
tuato all’affresco,  il  pittore  regola  con  gusto  più  sobrio  i rapporti 
cromatici,  pur  non  rinunciando  a qualche  improvviso  grido  di 
tinta. 

Più  si  sale  verso  la  cupola  (fig.  218),  più  l’arte  del  Peter- 
zano  s’avviv'a  e si  snoda.  La  divisione  in  otto  spicchi  raggianti 
dall’ottagono  centrale  con  la  figura  dell’Plterno  e chiusi  da  zone 
ornate  alla  maniera  lombarda,  limitava  la  libertà  del  composi- 
tore, costretta  a seguire  uno  schema  arcaistico.  Ma  il  Peterzano, 
nel  disporre,  entro  gli  otto  campi  angusti,  angioli  con  simboli 
della  Passione,  cerca  l’effetto  nello  scompiglio  dei  drappi  che 
si  dilatano,  s’aggirano  a gorghi,  si  spezzano  frementi  alla  luce, 
e come  nel  rombo  dell’aria  che  a\’\'olge  le  scapigliate  figure. 
Rotea  la  veste  dell’angiolo  con  la  scala,  e intorno  s’attorcigliano 
nastri  a riempire  il  triangolo,  à'erde  è la  tunica  dell’altro  con 
il  manto  dell’L'cce  Homo,  di  un  verde  che  il  sole  arrosa;  un  terzo, 
con  la  croce,  è coperto  come  di  duttile  lamiera,  e gli  orli  della  sua 
veste  rosa  strisciano,  s’incim'ano,  si  spezzano  in  linee  di  lampo. 
Ovunque  si  rivedono  i grigi  acciaietti,  i rosei  e i verdi  del  Peter- 
zano, i suoi  tipici  drappi  d’alluminio,  talora  anche  vitrei, 
come  nell’angiolo  con  lancia  e spugna,  che  ha  una  sopra^'^'este 
rosea  e una  tunica  color  tortora.  Tutti  i colori,  i freddi  grigi  di 
piombo  e d’acciaio,  i verdi,  i gialli  dorati,  i grigiazzurri,  s’a\'\'ivan 
di  luci  rosate.  Gioca  l’aurora  nelle  vesti,  e trasforma  il  pianto 
degli  angioli  in  una  visione  di  festa. 

Ormai  il  Veneto,  che  si  vanta  discepolo  di  Tiziano,  fa  parte 
del  dominio  lombardo  dei  Campi:  non  più  combattuto  fra  oppo- 
ste tendenze,  raggiunge  una  vivacità,  una  scioltezza  che  nelle 
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ibride  pale  d’altare  non  troviamo;  con  disinvolta  abilità  dispone 
le  figure  entro  lo  spazio;  fa  dei  corpi  campane,  dei  drappi  torti- 
glioni. Gli  orli  arrovellati  delle  stoffe,  i zig  zag  dei  nastri,  gli 


Fif».  2i8  — Milano  (dintorni).  Certosa  di  Garegnano. 

Sinione  Peterzano:  Decorazione  della  cupola. 

(Fot.  Croci). 

strappi  del  vento  aUe  vesti,  la  rapidità  della  mano,  la  freschezza 
del  colore,  si  uniscono  a produrre  un  effetto  decorativo  sbrigliato 
e lampeggiante.^ 

^ Ebbe  lodi  dal  Eomazzo,  che  nel  Tempio  della  Pittura  lo  dichiara  discepolo  di  Ti- 
ziano, e cosi  lo  presenta:  « Il  quale  ora  vive,  ed  è per  vivere  eternamente  nelle  opere  sue 
eccellentissime  per  ogni  parte,  ma  vagamente  espresse,  e singolarmente  per  la  somma  va- 
ghezza e leggiadria  ». 
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Catalogo  delle  sue  opere: 

Milano,  Sant’Angelo:  Lo  Sposalizio  mistico  di  Santa  Caterina. 

— San  Fedele:  Deposizione. 

— Santa  Maria  della  Passione: 

— — Annunciazione. 

— — Sant'  Andrea. 

— Ss.  Paolo  e Barnaba:  Apparizione  di  un  Angelo  ai  Santi  Paolo  e 

— — Paolo  e Barnaba  ricevono  la  missione  di  predicare  ai  gentili. 

— — Paolo  e Barnaba  predicano  a Listra. 

— San  Vito  al  Pasquirolo:  Madonna  e i Ss.  Francesco  e Margherita. 

— Certosa  di  Garegnano:  Il  Presepe. 

— L' Adorazione  de’  .Magi. 

— — I,a  cupola  con  gli  .4ngeli  recanti  i simboli  della  Passione. 

— Galleria  dell' Arcivescovado  ; Il  Redentore  al  monte  degli  Clivi. 
Pavia,  Santa  Maria  Canepanova:  Il  Presepe  (Bonghi). 

Richmond,  Raccolta  Cook:  Rilratto  di  Certosino  (Bonghi). 
Strasburgo,  Museo:  Deposizione  (Bonghi). 


Barnaba. 


GIOVANNI  DA  xMONTE,  CREMASCQi. 


Forse  dalla  vicina  Cremona  giunse  a un  maestro  lombardo, 
Giovanni  da  IMonte,  cremasco,  l’influsso  veneto  del  Pordenone, 
da  cui  le  pitture  sopra  ante  d’organo,  ora  nella  sagrestia  di  San 
Nazaro,  traggono  rombo  d’effetti.  De  quattro  composizioni  rap- 
presentano i Santi  Nazaro  e Celso,  la  Caduta  di  Simon  Mago,  la 
Caduta  di  San  Paolo.  I due  vSanti  appaiono  sopra  un  grande  ca- 
vallo, davanti  a un  folto  gruppo  d’alberi;  nel  fondo,  all’orizzonte, 
il  tramonto  sta  per  spegnersi.  D’ardore  del  tono  proprio  al  fo- 
coso Friulano  si  smorza:  i due  cavalloni  passano  con  foga  por- 
denoniana  tra  luci  acquee,  che  abbassano  il  colore,  pur  lasciando 
che  brilli.  L’oro  degli  elmi  è attenuato:  s’illividisce  quello  del- 
l’armatura tra  il  bianco  argenteo  dei  lini;  l’insieme,  luminoso, 
tende  al  monocromo.  La  concezione  è grandiosa,  spettacolosa. 
Il  cavallone  ciclopico  di  San  Nazaro  (fig.  219)  avanza  cpasi  di 
fronte,  appena  inclinato  per  lasciar  emergere  l’immagine  del 
cavaliere^  di  sbieco  poggiato  alla  lancia.  La  mole  schiacciante 
del  destriero,  l’atteggiamento  impetuoso  del  Cav’aliere,  che  bran- 
disce nella  destra  l’enorme  lancia,  e la  nube  del  manto,  che  par 
trascini  il  gruppo  equestre  nel  turbine  del  vento,  l’albero  rumo- 
reggiante e il  cielo  a sprazzi  di  luce  tempestosi,  compongono 
un  cartellone  da  sala  d’armi,  teatrale.  L’influsso  veneto  si  scorge 
nelle  torbide  luci  del  cielo,  come  nel  mareggiar  delle  stoffe  di- 
sciolte da  luce,  ma  vi  si  scorge  anche  l’influsso  degli  studi  di  Leo- 
nardo sul  pittore  cremasco,  nella  mole  pesante  del  cavallo,  con  le 
froge  dilatate  e la  bocca  mordente,  nell’elmo  crestato,  nel  fruscio 
di  luce  sulle  erbe  e sui  fiori  campestri,  in  tutto  quel  fremito 
d’aria  che  accompagna  lungo  il  suo  cammino  il  Santo  guerriero. 


^ Nato  in  Crema,  lavorò  a Milano  circa  il  1581. 

Per  la  Bibliografia  si  veda;  I^omazzo  Gio.  Paolo,  Trattato  dell'arte,  della  pittura,  scuT 
tura  ed  architettura.  Neirediz.  di  Roma,  Saverio  Del  Monte,  1844,  voi.  II,  p.  375;  Io., 
Rime,  Milano,  Paolo  Gottardo  Pontio,  1587,  p.  303;  Malvezzi  Luigi,  Le  glorie  dell  arte 
lombarda,  Milano,  Stabil.  Tip.  Ditta  Giacomo  Agnelli,  1882,  p.  2u;  Si  veda  anche  la  bi- 
bliografia nel  Kùnstler-Lexikon,  del  Thieme-Becker. 
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La  Caduta  di  San  Paolo  (fig.  220),  con  il  groviglio  di  masse 
oscure  d’uomini  e di  bianchi  destrieri,  con  i rosei  stendardi  ar- 
rotolati dalla  bufera,  dà  l’idea  di  un  mare  in  burrasca  sotto  un 
cielo  nero,  a nugoli  rotti  da  sprazzi  vermigli.  San  Paolo  stramazza 
a terra  dall’enorme  cavallo,  e accanto  a lui  s’impenna  l’altro 
dell’alfiere  che  vacilla  sotto  il  peso  di  un  bandierone  piegato 
dalle  furie  del  vento.  L’ombra  cade  sulla  testa  di  questo  cavallo: 
par  che  la  criniera,  irta,  vùbri  aculei  attorno. 

Impetuoso  e fiammeo,  come  nelle  veementi  opere  del  Porde- 
none, è l’effetto  d’insieme,  ma  anche  qui,  nei  cartocci  guizzanti 
degli  elmi,  e specialmente  nel  cavallo  impennato,  col  muso  fe- 
roce e l’arco  vibrante  del  collo,  s’imprime  la  reminiscenza  dei 
disegni  di  Leonardo,  viva  anche  traverso  l’accademico  stampo 
delle  forme  e le  superfici  petrigne. 

Inferiore  è la  Caduta  di  Simon  Mago,  ove  più  si  sente  lo  sforzo 
delle  pose,  la  convenzione  accademica.  Giovanni  da  Monte, 
pittor  rumoroso,  è portato  verso  le  scene  di  battaglia,  tra  le 
ondate  dei  cavalli  e il  mulinello  degli  stendardi,  verso  gli  effetti 
tempestosi.  Nella  Caduta  di  Simon  Mago  diventa  pesante  e vol- 
gare. 

I^gli  ha  tratto  dal  Pordenone  la  tendenza  al  grandeggiar 
dei  volumi  e aU’impeto  compositivo,  e anche  la  rapidità  del 
pennello.  Ma  nella  sua  mente  di  pittore  nato  in  Lombardia  sono 
impresse  anche  le  immagini  create  da  Leonardo.  Con  il  ricordo 
di  esse,  egli  vede  i cavalieri  passare  nel  turbine  del  vento,  infuriar 
la  tempesta  fra  le  onde  petrigne  della  Caduta  di  San  Paolo,  stor- 
mir il  denso  fogliame  nel  moto  della  luce  e dell’ombra,  appesan- 
tirsi le  moli  tozze  dei  cavalloni.  Anche  l’efìetto  quasi  monocromo 
del  suo  colore  aurato  lascia  scorgere  il  soprawento  del  principio 
pittorico  leonardesco  sulla  ricchezza  cromatica  veneziana.  Come 
tutti  i suoi  contemporanei  lombardi,  egli  cade,  modellando,  in 
un  molle  e gonfio  accademismo,  ma  nelle  impressioni  riunite 
del  Pordenone  e di  Leonardo  trova  una  intensità  d’effetti  pit- 


Fig.  210  — Milano,  Chiesa  di  S.  Nazaro. 
Giovanni  da  Monte  Cremasco:  Il  Santo  titolare. 
(Fot.  Croci). 


I'ìk.  220  — Milano,  San  Celso. 

(liovanni  da  Monte  Crenjasco:  Im  caduta  di  S.  Paolo. 
(Fot.  Crk'Ì). 
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torìd.  mi  in^to  inunagmativo  che  lo  isola  nel  mondo  manie- 
ristico di  Lombardia  * 


1 Calalo^  ddlF  ofKTF 

IGbao.  S.  Xaiia  presso  S.  CHao  Prederà  eoa  raxir  a dbaraacaro  Tc-nE.  TU  Sax- 

10U.  I.  i9S;  1L&I.VEZZ1.  ziii. 

— & Nazzaro:  Csarmiiar  éà  S.  Pmi»,  Cmàmta  éi  5ts>«  Ifapr,  S.  A'azsm  a caaaflrv  S- 

Calsa  a r—Wa,  pa  a «iecocancae  degli  sportelb  deVorcaao. 

— Cnargin  di  & Maria  deSa  CaastaOa-  Crùa»  waa as- 

— Palazac  Mariao  ASnschi  decoeatrri  di  Otxario  e Gsoram  Od  Mete  ae9e  reitr 

defc  sale  e aeSa  GaSena.  Di  Gioraaai  Od  Meste  si  licorda  spccsabBeate  d fmti  éeOt 
Saiw. 
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IV. 

COMPROMESSO  FRA  LA  TRADIZIONE  VENETO-LOMBARDA  E QUELLA 
ARTISTICA  TOSCANO-ROMANA. 


GIUSEPPE  PORTA  DETTO  IL  SALVIATE 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Persistenza  della  tradizione  formale 
toscano-romana  fra  i primi  " venezianismi  ”,  nel  “ Cristo  deposto  ” della  chiesa 
di  S.  .Maria  degli  Angioli  a .Murano.  - Studio  del  Veronese  nella  pala  d'altare 
di  San  Francesco  delle  Vigne  a Venezia  e nell’  “ Annunciazione  ” del  .Museo 
Civico  di  Pado\a;  di  Bonifacio,  nelle  “ Sibille  ” di  Santa  .Maria  Zobenigo  a 
Venezia.  - Come  in  questi  dipinti,  rimane  pesante  la  forma  nel  “ Cenacolo  ” 
di  Santa  .Maria  della  Salute,  ove  il  manierista  toscano  volge  a ricerca  di  morbi- 
dezze cromatiche.  - Dissidio  fra  l’intonazione  tizianesca  e la  persistenza  di 
accademismi  romani.  - Gruppo  di  opere  che  rappresenta  nell’arte  del  Sahiati 
il  periodo  di  maggior  adattamento  alla  civiltà  pittorica  veneziana:  le  ante  d’or- 
gano con  “ David  in  fuga  ”,  nella  chiesa  della  Salute,  la  pala  di  San  Zaccaria, 
guasta  da  qualche  figura  di  stampo  accademico,  i tondi  della  Biblioteca  sanso- 
viniana,  la  “ Deposizione”  nel  presbiterio  di  S.'Pietro  .Martire  a .Murano.  - Si 
rawna  il  compromesso  fra  la  tradizione  michelangiolesca  di  Cecchin  Sahiati 
e la  facilità  pittorica  acquisita  a Venezia,  nell’affresco  della  Sala  Regia  in 
Vaticano.  - La  pala  di  Santa  Maria  de’  Frari,  composta  dal  Sahiati  con  un 
rìnno\ato  senso  di  grandiosità  costruttiva.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

GIROLA.MO  .MUZIANO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Riflessi  delle  tarde  opere  del  Ro- 
manino,  nella  sua  primitiva  “ .Madonna  ” di  Belluno.  - Ricordi  di  Tiziano.  - 
Attrazione  in  Roma  all’arte  di  Sebastiano  del  Piombo.  - Com-enzionalismi, 
forme  accademiche,  tra  i continui  richiami  agli  esempi  iniziali,  alle  origini 
venete.  - Evohersi  del  .Muziano  nella  trasformazione  del  tipo  di  San  Girolamo 
e di  San  Francesco,  grandeggianti  per  modi  sebastianeschi.  - Opere  del  pittore 
in  Santa  Caterina  de’  Funari  a Roma.  nell’Escuriale,  al  Louvre,  nelle  chiese 
di  Santa  Maria  in  Vallicella,  del  Gesù  e di  Santa  .Maria  degli  Angeli  a Roma, 
ove  s’afferma  il  michelangiolismo  traverso  Sebastiano.  La  “ Pentecoste  ”, 
opera  tipica  dell’ultima  maniera  del  .Muziano.  - Il  mondo  romano  aggrandisce 
la  concezione  compositiva  del  pittore,  conducendolo  alla  teatralità.  - CATA- 
LOGO DELLE  OPERE. 


JACOPO  LIGOZZI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Reminiscenze  di  opere  di  Paolo  e 
d'altre  pitture  veronesi  nel  ‘‘  .Martirio  di  Santa  Dorotea  ,,  a Pescia.  - Tinto- 
rettismo  alla  maniera  del  Palma  Giovane,  contaminato  da  impressioni  di  opere 
senesi,  del  Beccafumi  e dei  barocceschi,  nella  “ Deposizione  di  croce  ” del 
Museo  Civico  di  San  Gemignano.  - Il  " Ritrovamento  della  croce  ”,  nella  chiesa 
di  Santa  Croce  a Firenze,  ove  il  Lìgozzi  esce  dal  campo  manierìstico.  - Assi- 
milazione di  schemi  toscani  nella  “ Visitazione  ” di  Lucca,  nel  “ .Miracolo 
di  San  Raimondo  ” in  S.  .Maria  Novella  di  Firenze.  - L’  ” Apparizione  della 
Vergine  a San  Francesca  ” nella  Galleria  Pitti,  e la  decadente  replica  libera 


nella  Pinacoteca  di  Lucca,  con  I’  “ Apparizione  a San  Domenico  ”,  falsata 
dall’influsso  di  Fra’  Bartolommeo  e da  un  meticoloso  fiamminghismo.  - L’ac- 
cademia nel  quadro  storico  del  palazzo  provinciale  di  Verona,  ove  le  cartacee 
figure  mostran  disseccata  la  morbida  corposità  del  Ligozzi  pittore  a Santa 
Croce,  maestro  ai  Fiorentini.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

GIUSEPPE  PORTA,  detto  il  SALVIATE 

— Il  luogo  di  nascita  di  Giuseppe  Porta  è Castelnuovo  nella 
Garfagnana;  la  data  non  è nota  per  documenti,  ma  va  posta 
circa  il  1520,  poiché  il  V.\.sari  dice  che  nel  1535  il  pittore 
era  giovanetto. 

1.535  — Giuseppe  Porta  vien  condotto  a Roma  da  uno  zio  che 
lo  pone  allo  studio  di  l'rancesco  vSalviati,  «da  cui  apprese 
l’arte  e ’l  cognome  ». 

1539  — l'rancesco  .Salviati  va  a \"enezia,  e conduce  con  sé  il 
discepolo,  che  \ù  si  stabilisce  (Ridolfi). 

1542  — Il  Ridolki  ricorda  questa  data  come  esistente  negli 
affreschi  eseguiti  dal  Porta  sulla  facciata  del  Palazzo  Priuli 
a Tre  Ville,  nel  trevagiano.  QueU’opera  è oggi  scomparsa. 

1550  — Sua  incisione  nel  «Giardino  de’  Pensieri»,  stampato 
a Venezia  in  quell’anno,  del  ritratto  dell’autore  di  quell’ope- 
retta, l'rancesco  Marcolini  da  l'orlì. 

1551-  ^3  settembre  e 25  ottobre  — Ricevaite  di  pagamenti  per  gli 
affreschi  nella  facciata  di  una  casa  accanto  a San  Rocco, 
ricordati  dal  Ridolfi.  Anche  queU’opera  è oggi  perduta  (cfr. 
Nicoletti,  La  chiesa  e la  scuola  di  San  Rocco). 

1552  — Viene  pubblicata  la  « Regola  di  far  perfettamente  col 
compasso  la  v’oluta  et  del  capitello  Jonico  ed  d’ogni  altra 
sorta,  di  Josepho  Sahùati  pittore.  In  Vinetia  per  P'rancesco 
Marcolini,  1552  ». 

1556,  19  agosto  — Contratto  fra  i Procuratori  de  Supra  e Giu- 
seppe Salviati,  per  tre  tondi  destinati  a decorare  il  soffitto 
della  Libreria,  al  prezzo  di  venti  ducati  per  ogni  tondo,  col 
patto  che  l’opera  sia  finita  entro  il  prossimo  gennaio  (cfr. 
PiTTOXi,  La  Libreria  di  San  Marco,  Pistoia,  1903). 
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155^^  23  settembre  — Primo  pagamento  di  venti  ducati  per  i 
tondi  della  Libreria  (cfr.  Hadeln,  note  alle  Meraviglie  del 
Ridolki). 

1557.  IO  febbraio  — Giuseppe  Porta  riceve  il  saldo  degli  altri  40 
ducati  per  i tondi  della  Libreria  (cfr.  Hadeln,  op.  cit.). 

1557  — Data  della  stampa  rappresentante  Lucrezia  con  le  an- 
celle, e di  un’altra  con  il  Crocifisso,  derivata  da  quello  dipinto 
dal  Porta  in  Palazzo  Ducale  e oggi  perduto. 

1565  — Giuseppe  Porta,  a Roma,  riceve  un  pagamento  di  300 
scudi  per  una  storia  dipinta  nella  sala  Regia  in  Vaticano, 
probabilmente  quella  che  il  Vasari  dice  iniziata  da  l'ran- 
cesco  Salviati  (cfr.  Lanciani,  Storia  degli  scavi  di  Roma). 

1567,  9 luglio  — Giuseppe  Porta  vien  pagato  per  le  pitture  ese- 
guite in  Palazzo  Ducale,  nella  volta  della  sala  antecedente 
a (juella  dei  Pregadi;  pitture  che  vennero  poco  dopo  distrutte 
da  un  incendio  (cfr.  Hadeln,  op.  cit.). 

— Si  ignora  l’anno  di  morte  del  pittore.  L’ultima  sua  notizia 
è del  27  novembre  1573,  data  di  una  lettera  da  lui  diretta  a 
Marco  Mantova  Benavides  in  Padova  (cfr.  Gonzati,  La  ba- 
silica di  Sant’ Antonio). 


♦ * ♦ 

La  data  più  antica,  tra  le  opere  eseguite  da  Giuseppe  Porta, 
scolaro  di  Cecchino  Salviati,  dopo  il  suo  arrivo  a Venezia,  sembra 
debba  assegnarsi  alla  Deposizione  di  Cristo,  in  vSanta  IMaria  degli 
Angioli  a Murano  (fig.  221),  che  più  di  tutte  serba  Pimpronta  di 
un’educazione  romana.  Dalle  bionde  Sante  del  Palma  Vecchio 
par  che  il  discepolo  del  Salviati  abbia  tratta  la  morbida  Madda- 
lena, con  le  ciocche  spioventi  sugli  omeri,  da  Tiziano  il  gruppo 
d’angioletti  a volo;  un  timido  studio  di  paesaggio  pittoresco  alla 

^ Bibliografia  su  Giuseppe  Porta  detto  il  Salviati:  Vasari,  Le  Vite,  ecc.,  (nella  Vita  di 
Francesco  detto  de'  Salviati)',  Ridoli-i,  Le  Meraviglie  dell'Arte,  ed.  Hadeln,  Berlino,  1914; 
Brandolese,  Pittura  di  Padova,  Padova,  1795;  Federici,  Memorie  trevigiane,  Venezia, 
1^03;  Lorenzetti,  Venezia  e il  suo  estuario,  s.  d. 
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veneta  può  scorgersi  nel  fondo  a destra;  ma  dappertutto  si  sente 
persistere  la  tenace  tradizione  disegnativa  toscana,  e ostacolare 
Temulo  delle  pittoriche  morbidezze  venete.  I contorni  delle 
montagne  e delle  rocce  si  delineano  con  nitida  sottigliezza  sul 
cielo  velato;  la  nube  che  avanza  con  gli  angioletti  sembra  fe- 
stonata in  rigido  cartone,  e le  pieghe  delle  vesti,  anche  sulla 
palmesca  Maddalena,  serpeggiano  intorno  alle  forme  arroton- 
date con  studio  calligrafico.  Par  di  vedere,  nella  testa  della  Ver- 
gine, una  tendenza  verso  i tipi  bonifaceschi;  ma  il  taglio  dei  li- 
neamenti, preciso  e duro,  lascia  apparir  chiaramente  dietro  lo 
stampo  veneto  l’educazione  toscana,  come  neUa  prominenza 
dei  seni  si  scorge  l’accentuazione  sculturale  delle  masse  michelan- 
giolesche. Il  tipo  romano  prende  forza  nei  lineamenti  nettamente 
scolpiti  della  pia  donna  tra  Maddalena  e la  Vergine,  e più  nel 
San  Giovanni,  in  posa  michelangiohstica,  e nella  salma  del  Cristo, 
che  rispecchia  intatta  la  forza  disegnativa  dei  Fiorentini  in  Roma, 
nei  contorni  risentiti  del  corpx),  nelle  falcate  pieghe  del  drapp>o 
con  l'orlo  sfrangiato  alla  maniera  sal\4atesca,  e nel  tormentato 
contorno  delle  palpebre  e delle  nari,  impressi,  quasi,  della  sensi- 
bilità nervosa  propria  alla  mano  di  Cecchin  SalN-iati.  maestro 
di  Giuseppe  della  Porta,  e al  suo  tratto  incisivo.  Le  superfici 
lisce,  di  un  lustro  che  si  oppene  alle  morbidezze  tonali  dei  Ve- 
neti. le  belle  mani  muliebri  di  modulo  raffaellesco,  la  pierspicuità 
dei  contorni,  non  attenuata  dallo  sfumato  o dal  tono,  le  note 
li\*idette  delle  vesti,  tutto  ha  im’impronta  straniera  al  mondo 
veneziano,  nell’op>era  del  pittore  che  fa  i primi  timidi  passi  verso 
la  ci\Tltà  artistica  della  sua  terra  d’adozione. 

Le  crudezze  disegnative  si  attenuano  in  un’op>era  che  p>os- 
siamo  credere  eseguita  a breve  distanza  da  questa,  e cioè  nella 
pala  d’altare  di  San  Francesco  delle  Vigne  (fig.  222),  con  la  Ma- 
donna in  trono  e i Santi  Bernardo  e Antonio  Abate,  copia  libera 
delle  Sacre  Famiglie  \'eronesiane,  da  cui  deriva  anche  il  rosa 
imbiondito  della  veste  di  Maria.  Ma  la  figura  di  San  Bernardo, 
enorme  e spianata  nella  gran  tunica  a caimelloni,  interromp>e 
la  linea  delle  comp>osizioni  veronesiane,  e il  bell’arco  del  puttino 


Fig.  221  — Murano,  Chiesa  di  Santa  Maria  degli  Angeli. 
G.  Porta,  detto  il  Salviati:  Cristo  deposto. 

(Fot.  Fiorentini). 
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rispecchia  un  gusto  classico  che  vien  da  Roma,  da  Raffaello. 
Anche  nel  volto  di  Sant’Antonio  Abate  Tadattamento  al  tipo 
veneto  è conseguito  con  metodo  disegnativo  più  proprio  ai  mae- 
stri dell’Italia  centrale  che  ai  veneziani,  li  un’opera  accarezzata, 
studiata,  tutta  grazia  di  civettuoli  sorrisi  nel  gruppo  della  Ver- 
gine e del  bimbo  e nell’arco  di  nuvole  e di  occhieggianti  cheru- 
bini: la  stessa  disposizione  artificiosa  delle  pieghe,  con  evidente 
ricerca  formalistica  guidate  a fasciar  la  persona  e a modellarne 
il  nudo,  concorda  con  quello  studio  di  artifici  leggiadri,  tanto 
l’esercizio  accademico  è compiuto  con  accortezza,  con  grazia, 
all’unisono  con  il  carattere  della  gentile  figurina.  Solo  una  no- 
tevole forza  ritrattistica  è impressa  nel  volto  massiccio  del  mo- 
naco San  Bernardo,  colto  dal  vero  con  placido  realismo,  e nel- 
rimniagine  di  Sant’Antonio  Abate,  vecchietto  arzillo  con  occhi 
pungenti.  Come  wtW Annunciazione  di  Padova,  le  ombre  son 
diafane,  in  particolare  sul  volto  e sul  collo  della  \'ergine  e sulla 
tunica  di  San  Bernardo;  ma  la  superficie  serba  qualcosa  di  mar- 
moreo, di  opposto  alla  sensibilità  pittorica  del  modellato  verone- 
siano,  e le  pieghe  molleggiano  nella  veste  rosea  della  Vergine, 
senza  i brividi  luminosi  delle  stoffe  di  Paolo. 

Imitazione  libera  del  Veronese  è anche  un’altra  opera  pri- 
mitiva di  Giuseppe  Salviati:  la  Sacra  Famiglia  con  Santa  Cate- 
rina nell’ Accademia  Carrara  di  Bergamo  (fig  223),  designata 
con  l’attribuzione  generica  alla  « maniera  del  Palma  giovane  ». 
Il  gruppo  siede  al  riparo  di  una  muraglia  grigia  e di  alberi:  solo 
rimmagine  della  Santa,  inginocchiata  davanti  a Gesù  che  l’ab- 
braccia, ha  per  fondo  un  paese  rapidamente  suggerito,  impreciso. 
San  Giuseppe,  poggiato  a uno  di  quei  parapetti  di  marmo  che 
il  dalla  Porta  suol  ripetere  nei  suoi  quadri,  interrompe  la  lettura 
per  guardare  verso  una  mira  cui  si  volge  anche  lo  sguardo  di 
Maria,  come  attratto  da  repentino  richiamo;  e nella  posa  di  sghembo 
del  vecchio  Santo,  nella  destra  nodosa,  nella  costruzione  potente 
del  volto  scavato  dall’ombra,  s’imprimono  chiaramente  i tratti 
energetici  della  maniera  michelangiolesca;  il  profilo  della  Ver- 
gine è acuto  e sottilmente  precisato  a contorni  incisivi,  come  le 


Fig.  222  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Francesco  delle  Vigne. 

G.  Salviati:  Madonna  con  Gestì  tra  i Ss.  Bernardo  e .-intonio  Abate. 

(Fot. ^Fiorentini). 
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piegjie  mimite  e cartacee,  caratteristiche  del  Salviati  minore. 
Anche  rartificiosa  cura  posta  dal  Toscano  nel  disporre  i panneggi 
può  vedersi  nel  gesto  della  mano  di  Maria  che  racco^ie  tra  due 
dita  le  pieghe  del  pannìlino.  e nel  nodo  al  manto  della  Santa. 
I colori  stessi  son  propri  del  Salviati  a Venezia;  tanto  il  verde 
oro  svanito  della  veste  di  Caterina  e il  gialloro  con  ombre  pur- 
paiee  del  manto,  quanto  il  viola  cinereo  della  veste  di  San  Ghi- 
seppe.  L’intonazione  del  quadro,  bionda  e rugiadosa,  è comime 
alle  opere  di  Giuseppe  Porta  nel  primo  periodo  veneziano. 

Xel  1541-+2,  il  Salviati  dipingeva  a Padova,  in  palazzo  Sal- 
vatk»,  e forse  a qne^  anni  risale  V Annunciazione  (figg.  224-225), 
nel  Museo  Civico  padovano,  dove,  insieme  con  una  scioltezza 
pittorica  del  tutto  mancante  alla  Deposizione  di  Murano,  ancora 
si  scorge,  specialmente  nella  ritorta  immagine  di  Maria,  la  fa- 
tica dell’adattamento  ai  moduli  veronesiani.  Come  nella  pala 
di  San  Francesco  delle  Vigne,  il  caHigrafo  volge  il  suo  studio 
a delinear  la  tortuosità  lambiccata  delle  pie^e  sulle  gambe  e 
sul  braccio,  in  armonia  col  moto  a spira  della  Vergine,  nella  cui 
figura  tutto  è artificioso,  la  stessa  espressione  del  volto,  che  ha 
qualcosa  di  forzato  e di  falso,  nell’adattamento  suj>eTficiale  ai 
modelli  di  Paolo.  L’angiolo  in\-ece,  nonostante  il  compromesso 
\isibiie  ancora  tra  le  forme  toscano-romane  e le  venete,  è di- 
pinto di  getto  nello  slancio  armonioso  che  tutta  comprende  la 
figura,  veduta  di  sotto  in  sa  e come  sospesa,  un  piede  poggiato 
sull’orlo  del  pa\Tmento,  curva  l’alta  persona  sotto  l'enfatico 
arco  dell’alL  Anche  qui  si  sente  l’artificio  nella  mano  che  tiene  il 
gigHo,  come  in  tutta  la  posa  arcuata,  e sebbene  il  jattore  si  studii 
d’inforjder  leggerezza  alla  figura  e di  farla  apparire  di  sotto  in 
su,  come  librata  nell’aria  in  rm  fruscio  di  lumi  tra  l’ombra  rare- 
fatta e sottile,  non  riesce  a vincere  il  peso  della  gigante  forma 
romana.  L’effetto  cromatico  è delicato  nel  suo  accordo  di  tinte 
chiare  e velate,  in  cui  domina  il  rosa  svanito  della  tunica  di  Maria 
e di  quella  dell'angiolo,  cangiante  in  tenue  paglierino  alla  luce. 
Tutto  s’intona  al  color  fioco  delle  immagini:  l'avorio  screziato 
del  piano  di  marmo  su  cui  l’angiolo  sale,  il  loggiato  di  un  grigio 
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Fij;.  224  — Padova,  Museo  Civico. 

Giuseppe  Porta  detto  il  Salviati;  Arcangelo  nell' Annunciazione. 
(Fot.  Fiorentini). 


Fig.  225  — Padova,  Museo  Civico. 
Giuseppe  Porta  detto  il  Salviati:  L'Annunciata. 
(Fot.  Fiorentini). 
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\*iolaceo,  la  tenda  verde  macero,  per  comporre  un’armonia  di 
tinte  fredde  e smorte,  in  accordo  con  Tarmonia  della  linea.  È 
un’opera  composta  di  \-irtuosismi  cromatici  e lineari,  studiata 
e fine. 

La  maniera  tutta  vezzi  e moine  che  distingue  un  gruppo  di 
pitture  del  Salviati  nel  primo  periodo  veneziano,  e che  s’inizia 
col  quadro  di  San  Francesco  delle  Vigne,  riappare  nelle  Sibille 
di  Santa  Maria  Zobenigo  (figg.  226-227),  specialmente  nella 
Delfica,  che  per  il  contorno  flessuoso  della  flgura  ondeggiante  e del 
cartiglio  riecheggia  ancora  ritmi  decorativi  toscani.  Affascinato 
dall’arte  veneta,  Giuseppe  Porta  arrotonda  le  agghindate  te- 
stine e ammorbidisce  l’impasto  del  colore  nelle  stoffe  polpose, 
nelle  carni  tenere  delle  guance  e delle  molli  palpebre.  Anche  le 
mani,  come  disossate,  s’incrociano,  nella  Sibilla  delfica,  con  leg- 
gerezza fioccosa.  Un  riflesso  di  elaborate  acconciature  michelan- 
giolesche serbano  le  immagini  stampate  sopra  un  tipo  rotondetto 
e grassoccio  di  placida  massaia,  che  nella  Sibilla  delfica  assume 
l’attrattiva  di  una  grazia  molle  e soave,  quasi  fanciullesca.  Nel 
colore,  più  che  la  gamma  del  Veronese,  si  trova  qui  l’altra  di 
Bonifacio,  del  quale  riconosciamo  i verdi  maceri,  i gialli  che  in- 
fulvan  nell’ombra. 

Dalla  soppressa  cliiesa  di  Santo  Spirito  passò  alla  chiesa 
della  Salute  un  intiero  gruppo  di  opere  del  Sahuati,  e cioè  il 
Cenacolo,  le  ante  d’organo,  col  Trionfo  di  David  su  Golia  all’e- 
sterno, e Sanile  che  lancia  la  freccia  contro  David  all’interno,  ora 
nella  sagrestia,  e i tre  scomparti  con  Storie  bibliche  ora  nel  coro 
della  cliiesa.  In  Santo  Spirito  il  Sahnati  continuava  l’opera  di 
Tiziano,  e ciò  spiega  come  s’infiltri  in  queste,  più  xàsibilmente 
che  nelle  pitture  ricordate,  l’imitazione  tizianesca.  Di  taU  com- 
posizioni la  più  antica  può  credersi  l'Ultima  Cena  (fig.  228), 
dove  si  sente  l’incertezza  dell’accademico  romano  che  vorrebbe 
impadronirsi  dei  modi  tizianeschi:  il  moNÙmento  drammatico 
del  \'ecellio  non  riesce  a trascinare  i gruppi  studiatamente  mossi, 
e la  sua  calda  atmosfera  si  fa  torpida,  greve.  Gli  Apostoli,  seduti 
su  goffe  basi  a classico  rilievo,  in  pose  di  stampo  accademico 
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romano,  s’interrogano  con  zelo  caricato,  e dovunque  si  sente  la 
fatica  di  variar  l’espressione;  uno  di  essi,  a sinistra,  par  si  culli 
in  posa  beata;  un  altro  interrompe  con  la  verticalità  dell’atteg- 
giamento  l’ondeggiar  delle  linee  attorno;  il  gesto  del  Cristo  è 
molle,  affettato:  uno  spirito  pigro,  una  fantasia  incerta,  si  ri- 
velano nel  pittore,  disorientato  dairambiente  nuovo.  Dal  miche- 
langiolisnio  dei  manieristi  romani  deriva  la  posa  tortile  del  vec- 
chio a destra,  appena  attenuata  per  le  molli  pieghe  del  paluda- 
mento, e la  pesante  massività  degli  omeri  deH’ajrostolo  dinocco- 
lato a sinistra,  su  cui  l’occhieggiar  di  una  chiazza  di  sole  indica 
un  nuovo  passo  del  neofita  toscano  verso  la  civiltà  d’arte  veneta. 
Risulta,  da  tante  incertezze  fra  le  abitudini  della  scuola  romana 
e la  progressiva  facilità  del  coloritore  formatosi  sui  grandi  mo- 
delli veneti,  un  carattere  ibrido  a (presta  composizione,  ove  l’im- 
magine  di  San  Pietro,  sgranata  alla  maniera  tizianesca  dall’at- 
niosfera  soffice  e bnimosa,  serba,  in  fondo,  la  struttura  caratte- 
ristica datale  da  Michelangiolo  nel  Giudizio,  visibile  anche  per 
il  moto  della  mascella  sporgente,  aggressiva.  Un  ricordo  di  Cec- 
chin Salviati  si  scorge  nell’aguzzo  profilo  del  personaggio  am- 
mantato di  pallio  a sinistra,  isolato  dalla  rumorosa  cerchia  at- 
torniante,  con  ogni  probabilità  autoritratto,  mentre  il  gnippo 
di  Gesù  e di  San  Giovanni,  soavemente  avvolto  dalla  carezza 
della  luce  che  l’intenerisce  e lo  sgrana,  è forse  il  brano  più  intel- 
ligente di  tizianismo  in  tutta  l’opera  del  maestro  toscano. 

Il  tono  tizianesco  delle  carni  e l’apparato  veronesiano  appaiono 
meglio  fusi  con  le  attenuate  reminiscenze  romane  nella  composi- 
zione svolta  dal  jnttore  sulla  faccia  interna  delle  ante  d’organo: 
Sanile  che  scaglia  la  freccia  contro  David.  Il  Veronese  ha  sugge- 
rito l’allestimento  scenografico  di  colonne,  tendaggi,  basi  scol- 
pite; ma  il  pittore  non  adotta  di  Paolo  la  costruzione  sfaccet- 
tata; presenta  in  visione  frontale  i gradi  del  trono  e le  figure 
sopra  lo  sfondo  di  un  loggiato  a grandi  arcate  aperto  sul  cielo 
screziato  di  nubi.  Ne  risulta  un  effetto  contrario  all’idea  compo- 
sitiva del  Veronese,  e al  conseguente  splendore  cromatico;  e 
più  affine  alle  morbidezze  del  tono  tizianesco,  in  questo  momento 


Fig.  226  — Venezia,  S.  Maria  del  Giglio. 
('■iusepiH?  Porta  detto  il  Salviati:  Sibilla. 
(Fot.  Fiorentini). 


À. 


Fìr.  227  — Venezia,  S.  Maria  del  Giglio. 
Giuseppe  Porta  detto  il  Salviati:  Sibilla. 
(Fot.  Fiorentini). 
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ambito  dal  Salviati.  Estraneo  alla  vibrante  linea  che  infondeva 
alle  composizioni  del  suo  maestro  in  Roma  vivezza  ornamentale, 
come  alla  costmzione  sfaccettata  che  al  prisma  cromatico  di 
Paolo  comunica  gemmeo  fulgore,  Giuseppe  Porta,  neU’anta  con 
la  figura  di  Sanile  in  trono  e il  gnippo  d’armigeri,  di  pessima  ro- 
mana maniera  (fig.  229),  mantiene  alla  posa  di  vSalomone  e al 
grandioso  scenario  carattere  di  retorica  grandiosità.  l\Ia  in  com- 
])enso,  nell’anta  con  David  inseguito  (fig.  230),  egli  raggiunge 
un  libero  effetto  decorativo,  movendo  aH’unisono  il  gruppo  ar- 
cuato in  irrimo  piano  e le  accese  nuvole  nello  sfondo  di  cielo,  e 
mettendo  in  risalto,  con  la  base  neutra  di  colonne  e pilastri,  la 
pittorica  mobilità  delle  luci  e deU’ombra,  in  rapido  crescendo 
dal  gruppo  degli  inseguitori  alla  figura  lieve  di  David,  come  li- 
brata nell’aria  sull’ala  del  mantelletto  svolazzante.  Anche  il 
colore,  morbido,  caldo,  s’intona  al  tipo  tizianesco  del  biblico 
eroe. 

vSimile  tipo  riappare  neH’infermo  della  pala  dedicata  ai  Santi 
Cosma  e Damiano,  dipinta  per  la  chiesa  di  San  Zaccaria  (fig.  231) 
con  facilità  e morbidezza  pittorica  che  mostrano  il  rapido  accli- 
matarsi del  maestro  Toscano  neH’ambiente  veneto.  L’insieme  è 
quasi  monocromo,  awolto  in  una  bella  atmosfera  biondo  grigia, 
che  s’accende  sulle  figure  dei  Santi  per  un  rapido  strisciar  di 
luci  prodigate  con  manieristica  superficialità.  Persino  i classici 
ornamenti  a rilievo  sul  marmo  al  centro  della  scena,  identici 
a quelli  sui  sedili  degli  Apostoli  nel  Cenacolo  di  vSanto  Spirito, 
prendon  nuovo  risalto  dalla  limpida  luce  che  li  avviva  e li  rende 
preziosi. 

Uno  dei  Santi  medici,  in  manto  serico  picchiettato  di  luci 
irrequiete,  si  china  sul  gruppo  finemente  modeUato  della  giovane 
donna  e dell’infermo;  l’altro,  in  posa  fatua,  s’appoggia  allo  stilo- 
bate, mentre  San  Zaccaria,  con  i lineamenti  del  vecchio  Tiziano, 
si  appresta  a scrivere  il  nome  del  Battista,  e dall’alto  scende  il 
Redentore  nelle  vesti  a bandiera  come  un’orifiamma  di  luce. 
L’ambiente  architettonico  maestoso  e profondo,  memore  del 
Pantheon,  ingrandisce  la  scena,  in  questo  dipinto  che  è tra  le 


Fig.  229  — Venezia,  Chiesa  della  Salute. 

Giuseppe  Porta,  detto  il  Salviati:  Portella  d’organo  con  Sanile  in  trono. 

(Fot.  Fiorentini). 


Fig.  230  — Venezia,  Chiesa  della  Salute. 

G.  Porta,  detto  il  Salviati;  Portella  d’organo  con  Davide  inseguito. 
(Fot.  Fiorentini). 


i V.l 

f;i 

; ' 


i , 


:r 

• i 


I 


I 


r 

II 

j 


I 


— 4i6  — 

maggiori  prove  di  virtuosità  pittorica  date  dal  Salviati,  pur 
non  mancando  di  uggiosi  accademismi,  quali  posson  vedersi 
nel  vacuo  atteggiarsi  alla  michelangiolesca  della  figura  di  San 
Giovanni. 

In  quella  forzata  posa  statuaria  torna  ad  apparire,  palese  e 
vivo,  il  compromesso  latente,  nel  resto  dell’opera,  tra  l’arte  for- 
male di  Roma  e la  tradizione  cromatica  di  Venezia. 

Come  nel  quadro  di  San  Zaccaria,  il  colore  s’illumina  a tratti 
fra  l’ombra  nel  tondo  e negli  ovati  con  Storie  bibliche,  sulla  volta 
del  coro  di  S.  Maria  della  Salute  a Venezia  (fig.  232),  tra  le  più 
animate  composizioni  decorative  di  Giuseppe  Porta.  Sotto  un 
cielo  incandescente  si  svolge  a semicerchio  la  folla  degli  Ebrei 
nel  tondo  centrale,  dominata  dal  gesto  enfatico  di  Mosè,  che  le 
nubi  frangiate  di  luce  riecheggiano  nel  cielo,  e sebbene  lo  sforzo 
accademico  di  qualche  posa,  l’esagerata  spazialità  del  gesto,  la 
pesantezza  dei  nerboruti  personaggi  presso  le  due  donne  in  primo 
piano,  risentano  deH’ibridismo  inevitabile  alla  pittura  dei  To- 
scani acclimatati  in  Venezia,  l’effetto  decorativo  scaturisce  spon- 
taneo dall’armonia  della  linea  e dal  libero  moto  della  luce  e del- 
l’ombra. Negli  ovati,  lo  schema  compositivo  è impacciato:  rimi- 
tazione  veronesiana,  in  quello  di  Daniele  nutrito  dall’angelo  e 
dal  profeta  Abacuc,  è ahpianto  stenta;  e nell’altro  di  Elia  l’an- 
giolo immenso,  che  vorrebbe  incur\mrsi  adattandosi  a una  traiet- 
toria ovale,  non  riesce  a staccarsi  dall’obliqua,  e par  cada  sopra 
il  dormiente.  Si  direbbe  che,  nello  studio  di  accostarsi  alla  sensi- 
bilità cromatica  veneziana,  il  Salviati  abbia  interamente  perduto 
il  dono  d’intuire  i rapporti  lineari  tra  composizione  e quadro, 
innato  nei  minori  toscani  cinquecentisti,  come  nell’arte  di  Paolo 
Veronese,  prediletto  modello  del  Porta.  La  linea,  duttile  e vi- 
brante nel  suo  maestro  Salviati,  non  sa  piegarsi  nelle  composi- 
zioni dei  due  ovali  dipinti  dal  discepolo,  e dell’articolata  costru- 
zione veronesiana  un’eco  incerta  si  scorge  nel  coro  delle  figure 
variamente  inclinate  e ondeggianti  entro  lo  spazio  del  fondo. 

Questa  difficoltà  a impadronirsi  della  composizione  adatta 
all’effetto  decorativo  del  colore  è meglio  risolta  nei  tondi  della 


Fig.  231  — Venezia,  Chiesa  di  San  Zaccaria. 

G.  Porta,  detto  il  Salviati:  Pala  d’altare  coi  Ss.  Cosma  c Damiano. 

(Fot.  Alinari). 


Ve.nturi,  Storia  dell’Arte  Italiana,  IX,  7. 
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Biblioteca  ]\Iarciana\  rafiìguranti  Pallade  ira  la  Fortezza  a la 
Fortuna  (fig.  233),  Mercurio,  l'Arte  e Nettuno  (fig.  234).  In  que- 
sto momento  il  maestro  toscano  è nel  dominio  del  \'eronese. 
Bamboleggia  con  i tipi  di  Paolo,  dando  agli  occhi  meravigliati 
delle  sue  fanciulle  sguardo  fisso  e ardente,  arrotondando  nasini, 
arrotondando  boccucce;  par  cominci  a comprendere  il  signifi- 
cato della  costruzione  angolare  propria  al  ilaestro.  Nel  tondo 
di  Mercurio  ottiene  un  bell’effetto  di  variazioni  cromatiche  im- 
perniando all’inclinata  figura  del  Dio  tutto  il  movimento  di 
rocce  e figure;  in  quello  della  Fortezza  raggruppamento  delle 
immagini  risulta  da  un  contrapposto  incessante  d’inclinazioni, 
cui  partecipano  la  colonna  spezzata  e l’anfora,  lavoro  d’orafo, 
dove  sembra  rivivere  l’ornamentale  ricchezza  di  Cecchin  Sal- 
viati. 

^la  un  confronto  con  i tondi  del  Veronese  basta  a farci  sen- 
tire la  fatica  dell’imitazione,  anche  nella  raffinata  virtuosità  del 
pittore.  I blandi  riflessi  lunari,  che  l’ombra  trasparente  dei  coq)i 
inclinati  ravviva,  non  distruggono  la  marmorea  levigatezza  delle 
cose:  il  globo  della  Fortuna,  che  Paolo  avrebbe  trasformato  in 
grande  perla  iridescente,  è una  compatta  sfera  di  marmo,  e la 
luce  che  sfiora  il  collo  e la  guancia  d’Atena  non  rivela  le  magiche 
trasparenze  del  prototipo.  Sebbene  lo  studio  dell’arte  veneta  si 
sia  fatto  più  penetrante,  persiste  nel  maestro  toscano  un’abitu- 
dine visiva  refrattaria  a una  concezione  pura  di  luce  e di  colore. 
K il  nudo  tornito  della  l'ortuna  non  è estraneo  alla  Farnesina 
e a Raffaello. 

Nella  grande  Deposizione  di  Cristo  in  San  Pietro  Martire  di 
Murano  lo  stacco  in  luce  delle  figure  che  calano  la  salma  dalla 
croce  deriva  dal  Tintore tto;  ma  il  raddolcito  lume  biondo  delle 
carni  e il  cielo  sfiorato  di  nubi  come  onde  rosate  lasciano  sempre 
scorgere  l’influsso  di  Paolo.  D’alta  figura  tintorettesca  della  gio- 
vane donna  china  sulla  Vergine  è tutta  una  luminosità  rara  e 
fiorita  di  chiome  e di  carni:  testa,  collo  e velo  appaiono  in  un 


' Noie  di  pagamento  dal  1556  al  1560. 
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grado  di  biondo  che  si  mesce  al  rosa,  come  in  un  riflesso  d’au- 
rora. Si  arrossano  anche  il  velo  e il  manto  della  \'ergine,  avvolta 
con  bella  armonia  di  cur\-e  dal  gruppo  delle  pie  donne,  e come 


Fi}?.  233  — Venezia,  Biblioteca  Sansoviniana. 

G.  Porta,  detto  il  Salviati;  Palladt,  con  la  Fortuna  e la  Fortezza. 

(Fot.  Bdhm). 


dissolta.  Solo  il  gruppo  manieristico  dei  soldati  a destra  falsa 
l’effetto  della  delicata  composizione  di  luce,  introducendo  rini- 
mancabile  nota  accademica. 

Chiamato  a Roma  nel  1563,  dopo  la  morte  di  Francesco 
Salviati,  Giuseppe  Porta  dipinse,  in  gara  con  i manieristi  deco- 
ratori della  sala  regia  in  Vaticano,  l’affresco  raffigurante  la  Ri- 
conciliazione ira  Papa  .Alessandro  III  e Federico  Barbarossa 
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(fig.  235).  Compose  lo  scenario  storico  della  piazza  di  San  Marco, 
con  lo  sfondo  del  molo  folto  di  galere;  ricordò  Paolo  nelle  figure 
muliebri  sul  palco  a sinistra,  nella  testa  a luminosi  cincinni  di 
un  giovane  popolano,  che,  presso  il  doge,  s’appoggia  a uno  spet- 


Fig.  234  — Venezia,  Biblioteca  Sansoviuiana. 

G.  Porta,  detto  il  Salviati:  Mercurio,  l’Arte  e Nettuno. 
(Fot.  Bdhm). 


tatore,  e nelle  rosate  strisele  di  nuvole  distese  sul  cielo;  modellò 
con  forza  ritrattistica  teste  di  prelati  e di  senatori  intorno  al 
Pontefice,  alcune  delle  quali  sembran  prender  l’impronta  dal- 
l’acuto realismo  del  Vittoria;  ma  si  direbbe  che  a comporre  con 
spirito  michelangiolesco  la  catasta  di  coqji  umani  intorno  e sopra 
il  palco  a sinistra  si  sia  valso  di  un  primitivo  schizzo  di  Cecchin 
Salviati.  Non  troviamo  infatti,  nelle  opere  di  Giuseppe  Porta 
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antecedenti  all’affresco  vaticano,  una  costruzione  così  complessa 
di  piani,  così  ricca  di  vita  sculturale.  Accanto  airuomo  veduto 
da  tergo,  ove  si  riconoscono  i modi  proprii  al  discepolo  nella 
spira  disciolta  del  lungo  manto  strascicato  a terra,  siede  una 
vecchia  Parca  michelangiolesca,  con  un  putto  nudo  accanto,  e 
al  di  sopra  si  arrampicano  sul  palco  figure  tratte  evidentemente 
dall’incisione  Battaglia  di  Cascina;  la  giovane  donna  in  alto, 
con  un  florido  putto  iu  grembo,  ha  la  pienezza  statuaria  delle 
ultime  immagini  di  Raffaello;  e tutti  questi  motivi,  che  il  Porta 
avrebbe  certo  potuto  direttamente  scegliere  nel  mondo  d’arte 
romano,  sono  raccolti  in  un  insieme  architettonico  tanto  in- 
tricato e mosso  da  farci  pensare  che  egli  abbia  lavorato  sopra 
una  trama  iniziale  di  Cecchin  Salviati.  In  questa  egli  ha  inserito 
i ricordi  veneti:  l’uomo  ]>roteso  dal  palco,  di  origine  tintoret- 
tesca,  come  i bagliori  sopra  la  donna  supina,  le  damine  ric- 
ciute, accarezzate  dal  fruscio  di  ombre  trasparenti,  alla  Veronese, 
certa  variazione  di  luci  tra  la  folla  agitata,  die  alleggerisce  l’in- 
trico delle  massicce  figure.  E mentre  nei  mirabili  ritratti  dei 
senatori  accanto  al  doge,  e in  uno  di  vecchio  prelato  dietro  il 
Pontefice,  rivive  il  mondo  veneto  di  Giuse])pe  Porta,  in  un  altro 
di  prelato  a testa  scoperta,  in  piedi  a sinistra  del  pontefice,  sui 
gradi  del  trono,  sembra  che  il  pittore  torni  sotto  il  dominio  di 
Cecchin  Salviati  e dell’arte  romana,  tanto  il  disegno  della  testa 
e delle  pieghe  del  manto  è vibrante  e nen'oso,  e precisato  come 
da  lavoro  di  cesello  il  cupo  profilo.  Il  primo  maestro  riprende 
qua  e là  il  dominio  sul  Toscano  reduce  da  Venezia,  che  ci  pre- 
senta, proprio  dietro  la  testa  veronesiana  del  giovane  popolano 
presso  il  doge,  un’altra  con  i lustri  riflessi  bronzei  e la  struttura 
a forti  curv'e  proprii  dei  ritratti  di  Cecchin  Salviati.  Ma  in  questo 
oscillare  tra  Venezia  e Roma,  all’insieme  dell’opera  vien  meno 
il  carattere.  Memore  di  Venezia,  il  pittore  cerca  riflessi  e lucen- 
tezze, e non  riesce  a scuoter  l’intonazione  smorta  del  fondo,  ad 
animar  l’atmosfera  di  questa  vasta  composizione  che  sembra 
voglia  segnar  il  patto  di  alleanza  fra  la  tradizione  cromatica  di 
Venezia  e la  tradizione  formale  di  Roma,  e che  ha  del  manieri- 
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smo  di  pratica  proprio  aH’ambiente  romano  la  negligenza  di 
tutto  quel  che  è in  distanza  e che  può  essere  trascurato,  tirato 
via  nella  fretta  dell’opera.  Un  esempio  come  questa  grande  com- 
posizione storica,  ove  ricerche  reaUstiche,  eleganze  decorative. 


Fig-  235  — Roma,  Sala  Regia  nel  Palazzo  Vaticano. 

G.  Porta,  detto  il  Salviati:  La  riconciliazione  fra  papa  Alessandro  III 
e Federico  Barbarossa. 

(Fot.  Anderson). 

costruzioni  intricate  di  piani  e fredde  rassegne  di  figure,  si  ac- 
costano senza  fondersi,  dimostra  che  mentre  i manieristi  del- 
l’Italia centrale  giungevan  talora  a dar  soluzioni  impreviste  e 
deliziose  del  problema  di  colore,  partendo  dal  problema  di  forma 
e di  linea,  demolendo  il  rilievo  michelangiolesco  per  tendere  alla 
superficie  colorata  come  il  Pontormo,  o moltiplicando  le  sfac- 
cettature dei  volumi  michelangioleschi  come  Pasquale  Cati, 
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spesso  l’imitazione  metodica  dell’arte  v'eneziana,  la  pratica  del 
facile  pennelleggiare,  disorientava  i maestri  toscani  trapiantati 
a Venezia. 

Il  ritorno  in  Roma  può  darci  una  spiegazione  della  ricom- 
parsa di  motivi  accademici  romani  e della  forte  diruta  architet- 
tura nella  Purificazione  dei  Frari  (fig.  236),  che  per  gli  intensi 
contrasti  d’ombra  e luce  si  mette  all’unisono  con  la  tendenza 
del  tardo  Cinquecento  veneziano  verso  gli  effetti  abbaglianti 
di  un  chiaroscuro  accentuato  ad  oltranza.  Non  troviamo,  nelle 
opere  del  Salviati  antecedenti  il  ritorno  da  Roma,  una  sola  com- 
posizione così  grandiosa  e così  saldamente  costrutta.  L’ossatura 
architettonica,  composta  di  gradinate  marmoree  e di  eccelsi 

loggiati,  è improntata  al  gusto  scenografico  dei  Veneti,  e in  par- 
• < . • * ' ‘ 

ticolare  del  Veronese,  e tuttavia  la  disposizione  calcolata  delle 

figure,  die  tendono  a immedesimarsi  con  l’architettura  muraria, 
grevi  e salde  in  basso,  come  a formarne  le  solide  fondamenta, 
le  pose  statuarie  del  santo  Papa  in  trono,  dell’altro  Santo  seduto 
in  angolo  a terra  col  libro  squadernato,  e della  donna  in  piedi 
presso  l’ara,  rigida  come  pilastro,  la  struttura  serrata  dell’alta 
scalea  di  marmi  e figure,  mostrano  nel  Salviati  un  riaffermato 
senso  di  grandiosità  compositiva  e di  formale  saldezza.  Dalla 
Trasfigurazione  di  Raffaello  deriva  la  posa  del  Santo  seduto  col 
libro,  mentre  il  muscoloso  e tracotante  San  Paolo  riflette  un  mi- 
chelangiolisnio  appena  adattato  alla  moda  tintorettesca.  Nella 
serrata  compagine  architettonica,  il  Toscano  affascinato  dai 
grandi  maestri  di  Venezia  porta  con  la  luce  l’elemento  decorativo. 
L’immagine  statuaria  di  San  Gregorio  risplende  nel  piviale  in- 
tessuto di  fulgidi  fili,  nel  camice  di  un  bianco  incandescente  e fo- 
sforico; il  grande  angelo  rotea  su  in  alto  in  un  tintorettesco  mu- 
linello di  sole,  mentre  l’omero  e il  volto  della  donna  offerente  si 
alleggeriscono  per  trasparenze  preziose  al  soffio  della  luce  periata 
di  Paolo,  e sopra  l’erta  scala  delle  figure  le  grandi  arcate,  tra 
lume  e ombra,  appaiono  come  archi  giganti  di  accjuedotto  in  una 
incisione  romantica.  Par  che  in  quest’opera  il  pittore  eclettico 
unisca,  in  un  insieme  animato  e grandioso,  tutte  le  fonti  della 


Fìk.  236  — Venezia,  Chiesa  di  S.  Maria  dei  Frari 
(i.  Porta,  detto  il  Salviati:  Purificazione. 
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sua  maniera;  Tiziano,  che  appare  nel  pensoso  San  Pietro,  il  Ve- 
ronese e il  Tintoretto,  e rAccademia  romana  dei  seguaci  di  Raf- 
faello e di  Michelangelo.  Come  nell’affresco  della  Sala  Regia, 
sembra,  anzi,  ripreso  da  abitudini  toscane  anche  nel  comporre 
il  minutissimo  rabesco  di  fili  tremuli  del  piviale  e del  camice  di 
San  Gregorio  e della  stola  di  San  Pietro,  ove  fra  tenui  marez- 
zature veronesiane  palpita  alla  luce  la  linea  complessa  e ritorta 
dell’orafo  pittore  Cecchin  Salviati. 

L’arte  di  Giuseppe  Porta,  che  si  acclimatò  aU’ambiente  v'e- 
neto  più  di  quella  di  ogni  altro  artefice  toscano,  si  muove  tra 
inevitabili  incertezze,  perdendo  talora  ogni  impronta  personale 
in  un  fiacco  ibridismo,  spesso  cadendo  nella  freddezza  dell’eser- 
cizio accademico,  per  raggiungere  solo  di  rado  — ad  esempio 
nei  tondi  della  biblioteca  Marciana  e nella  pala  dei  Prari  — , e 
anche  qui  non  interamente,  la  coerenza  stilistica,  necessaria  alla 
creazione  di  una  perfetta  opera  d’arte.  Artista  dotato,  egli  dà 
una  sua  interpretazione  blanda  e un  po’  esteriore  alle  tendenze 
pittoriche  dei  Veneti:  un  senso  di  misura  lo  trattiene  dal  gareg- 
giar con  l’audace  cromatismo  di  Paolo  o con  le  magie  lumini- 
stiche del  Tintoretto,  e lo  conduce  ad  attenuarne  gli  effetti,  ad 
ammorbidirli.  Rimane  accanto  ai  maestri  veneti  come  un  raffi- 
nato e un  virtuoso  che  ne  ami  l’arte  trascinatrice,  non  certo 
come  un  creatore;  e la  sua  toscana  eleganza  fa  sbocciare  talora 
dalla  monotona  biondezza  de’  suoi  quadri  qualche  fioritura  im- 
prowisa  di  rorido  e accarezzato  colore.  Ma  sono  eccezioni  nel- 
l’artistica attività  del  Salviati  le  opere  ove  non  spunti,  maldestro 
e schiacciante  tra  le  figure  venetamente  morbide  e luminose, 
([ualche  personaggio  camuffato  nei  costumi  dell’accademia  ro- 
mana, e non  si  senta  l’esteriorità,  e anche  la  falsità,  di  una  visione 
cromatica  riflessa,  sovrapposta  ad  abitudini  tradizionali.  L’e- 
sempio di  Giuseppe  Porta  si  aggiunse  in  Venezia  a quello  di  Giulio 
Romano  dalla  vicina  Mantova,  di  Battista  Franco  tornato  da 
Roma,  del  Vasari  e di  altri  toscani  di  passaggio,  e più  facilmente 
di  quelli  fu  seguito  dai  manieristi  veneti,  che  vi  trovavano  il 
linguaggio  romano  tradotto  nella  loro  favella.  Mentre  da  Ve- 
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nezia  il  problema  di  colore  s’irradiava  nel  centro  d’Italia,  « gli 
uomini  del  disegno  » affrettavano  il  sorgere  deH’Accademia  ve- 
neziana; tra  essi  fu  anche  il  Salviati,  nobile  e contenuto  maestro, 
la  cui  opera  si  fonda  sul  compromesso  artistico  Venezia-Roma.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Budapest,  Pinacoteca,  102:  Un  Santo. 

Uresda,  (ialleria,  86:  Cristo  morto  compianto  dagli  angeli. 

Boiidra,  (ialleria  Nazionale,  3492:  La  Giustizia. 

Murano,  Santa  Maria  degli  Angeli:  Noli  me  tangere. 

— San  Pietro  Martire:  La  Deposizione. 

Roma,  Vaticano,  Sala  Regia:  Federico  I imperatore  fa  omaggio  al  Pontefice  Alessandro  III. 
Venezia,  ,San  Francesco  della  V’igna,  Cappella  Dandolo:  La  Vergine  con  il  Dambino  e i Santi 
Bernardo  ed  Antonio  e il  committente. 

— — — Il  profeta  Isaia  e la  sibilla  Eritrea,  affreschi. 

Cappella  Bragadin:  Quattro  Santi. 

— Santi  Giovanni  e Paolo,  Cappella  del  Rosario:  L'.4ssunta  (è  ricordata  dal  Ridolfi  nella 

chiesa  dei  Serviti). 

— San  Lazzaro  dei  Mendicanti:  L‘ Annunciazione  (proviene  dalla  chiesa  degli  Incurabili). 

— Santa  Maria  Gloriosa  de’  Frari:  La  Purificazione  della  Vergine. 

Il  profeta  Malachia,  la  sibilla  Eritrea,  e le  allegorie  della  Speranza  e della  Fede,  af* 

freschi. 

— Santa  Maria  della  Salute,  Abside:  Il  profeta  Elia  nutrito  dall* Angelo. 

— — — La  Caduta  della  manna. 

— — • — Abacuc  conforta  Daniele  nella  fossa  dei  leoni. 

— — Sagrestia:  Davide  festeggiato  dalle  fanciulle  di  Gerusalemme  (già  portelle  d’organo 

della  chiesa  di  Santo  Spirito  in  Isola,  riunite  in  un  solo  telo). 

— — — Saul  in  atto  di  colpire  David  con  la  lancia  (due  scompartì,  daU  interno  delborgano 

di  Santo  Spirito  in  Isola). 

— — — La  cena  (dal  refettorio  di  Santo  Spirito  in  Isola). 

— Siinta  Maria  Zobenigo:  L' Annunciata. 

— — Quattro  tele  con  Sibille. 

— San  Marco:  Cartoni  per  alcuni  mosaici:  Cristo  guarisce  Vinferma;  Cristo  risuscita  il  figlio 

della  vedova  di  Naim;  l'Albero  genealogico  della  famiglia  della  Vergine. 

— San  Polo:  La  lavanda  dei  piedi. 

L'Orazione  nell'Orto. 

— — L' .Andata  al  Calvario. 

— — - La  Crocifissione. 

— San  Zaccaria:  Il  Redentore  e i Santi  Cosma  e Damiano,  Battista  e Zaccaria. 

— Galleria  deirAccademia,  n.  523:  Il  Battesimo  (proviene  dalla  Chiesa  di  Santa  Caterina 

di  Mazzorbo). 

— Palazzo  Ducale,  Stanza  degli  stucchi:  Sacra  Famiglia. 

— Libreria:  Tre  tondi  nella  volta:  La  Virtù  deride  la  Fortuna,  L'Arte  con  Mercurio  e Neh 

Inno,  La  .Milizia. 
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GIROLAMO  MUZIAXO. 

1528  — Nasce  ad  Acquafredda  (Brescia). 

1540,  circa  — Va  con  la  famiglia  a Brescia. 

1548,  circa  — Va  a Roma. 

1555  — Dipinge  in  Orvieto  una  Pietà  per  la  chiesa  di  S.  Gia- 
como (perduta) . 

1555,  25  ottobre  — È richiesto  per  dipingere  le  tavole  delle  Cap- 
pelle del  Duomo  d’Orvieto. 

1556,  Il  giugno  — fi  ricordato  in  un  documento  per  la  tavola 
della  Resurrezione  di  Lazzaro,  in  Orvieto. 

1557*  30  aprile  — Trattative  per  pagamenti  relativi  alla  Cap- 
pella del  Duomo  di  Orvieto. 

1559-1560  — Lavora  in  Foligno  a fresco  una  Storia  di  S.  Elisa- 
betta  (perduta)  e un  Miracolo  di  S.  Feliciano  (perduto). 

1560,  15  aprile  — ICntra  al  servizio  del  card.  Ippolito  II.  d’Este. 

1560,  21  aprile  — Riceve  ii  scudi  quale  pagamento  per 
un  mese. 

1560,  28  aprile  — Inizia  i lavori  a Montegiordano. 

1560,  8 giugno  — Lavora  nelle  logge  del  Cortile  dei  Melangoli. 

1560,  22  agosto  — Decora  un  soffitto  a 3Iontegiordano. 

30  agosto,  5 e 13  settembre  — Pagamenti  per  detto  soffitto. 

1560,  17  settembre,  24  dicembre  — Pagamenti  vari  per  opere 
eseguite  al  Cardinale  di  Ferrara. 

1561,  18  gennaio,  i6  novembre  — Pagamenti  vari  per  opere  ese- 
guite pel  Cardinale  d’Este  a Montecavallo,  Monte  Giordano, 
e per  l’Orazione  di  Cristo  nell'Orto. 

1562,  16  gennaio,  17  giugno  — Pagamenti  vari. 

1563,  4 luglio,  31  dicembre  — Pagamenti  per  lavori  a Monteca- 
vallo. 

1564,  14  agosto  — Pagamenti  per  gli  stessi  lavori. 

15^5.  3 febbraio,  12  ottobre  — Pagamenti  per  la  cappella  grande 
e la  cappellina  a Montegiordano. 


1565,  9 aprile,  19  agosto  — • Pagamenti  per  i lavori  nella  « sala 
grande  et  il  salotto  d’abasso  al  piano  del  coritore  del  palazzo 
di  S.  S.  IL.mo  in  Tivoli  ». 

1565,  19  settembre  — Pagamento  per  un  quadretto  della  bar- 
chetta, a S.  Pietro. 

1566,  25-31  marzo  — Pagamenti  per  la  Nunziata  a IMonte  Gior- 
dano. 

1566,  8-13  aprile  ■ — ■ Pagamenti  per  Tivoli. 

1570  — Lavora  al  Cristo  preso ^ nell’ Orto  e olVEcce  Homo  d’Or- 
vieto. 

1572  — Lavora  con  Cesare  Nebbia  nel  Duomo  d’Orvieto. 

I573‘74  — Cornelio  Cort  intaglia  i suoi  paesaggi. 

1575-1577  — Attende  ad  affreschi  in  Orvieto. 

1577,  15  ottobre  — Ottiene  da  Gregorio  XIII  la  bolla  per  la  Fon- 
dazione dell’ Accademia  di  S.  Luca. 

1578,  20  agosto  — Scrive  ad  Orvieto  scusandosi  per  non  aver 
ultimato  una  tavola,  a causa  dei  lavori  nella  Cappella  Gre- 
goriana in  S.  Pietro. 

1578,  16  luglio  — Si  associa  con  Bonifacio  de’  Bregi  per  il  disegno 
della  Colonna  Trajana,  iniziata  nel  1573  con  Marco  de’  Ga- 
brielli. 

1583-84  — Attende  ai  lavori  della  Cappella  Gregoriana. 

15^9.  30  aprile  — Fa  istanza  per  ottenere  la  cittadinanza  romana. 

1589,  24  aprile  — È nominato  nel  testamento  del  fratello. 

1592,  15  aprile  — F'a  testamento. 

1592,  27  aprile  — Muore.  ^ 


^ Bililiografia  su  Girolamo  Muziano:  Matrice  Vaes,  Appunti  di  Karcl  van  Mandcr 
su  diversi  pittori  conosciuti  da  lui  a Roma  dal  1573  al  1577,  in  Atti  del  Congresso  Xazionale 
di  Studi  Romani,  voi.  II,  Roma,  1931;  Borghini  Raffaello,  Il  Riposo,  Firenze  1584,  vo- 
lume III,  p.  145;  Rossi  Ottavio,  Elogi  historici  di  Bresciani  Illustri,  Brescia,  1620,  p.  505; 
Baclione  G.,  Le  Vite,  ecc.,  Roma,  1640;  Ridolfi,  Le  Meraviglie  dell'Arte,  1648,  voi.  I, 
p.  365;  Fahretti,  De  Columna  Traiani  Syntagma,  i6go;  Titi,  Descrizione  delle  pitture  ecc. 

Roma,  1763;  Baldinitcci,  Dell'Arte  d'intagliare  in  rame,  1767;  I,ANZi  1,UIGI,  Storia  />!/• 
torica  d'Italia,  1792;  Missirini,  Memorie  per  servire  alla  storia  della  Romana  Accademia 
di  S.  Luca,  Roma,  1823;  Xibby,  Roma  nell'anno  1838,  Roma,  1838-1841;  Bertolotti, 
Artisti  lombardi  a Roma,  1881;  Fvmi  lyi’iGl,  //  Duomo  d'Orvieto,  Roma,  1891;  Cantala- 
messa,  Un  quadro  di  G.  M.,  in  Boll.  d'.Arte,  1910,  p.  205;  Voss  II.,  Die  Malerci  der  Spàt- 
renaissance  in  Rom  und  Florens,  1920,  II,  p 559;  Pacifici  V.,  Ippolito  II  d'Este,  Cardinale 
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Giovane,  a Brescia,  nella  bottega  del  Ronianino,  ormai  vec- 
chio e stanco,  guardò  oltre  al  Moretto  die  pur  declinava,  e al 
Moroni,  che  dava  accentuazione  sempre  più  lombarda  alle  forme 
bresciane.  Così  ci  rivela  la  Madonna  di  Belluno  (fig.  237),  ora 
nella  Galleria  di  \'enezia,  tanto  per  il  verticalismo  dominante 
nelle  positure  dei  sacri  personaggi  e per  la  rigidezza  plastica, 
propria  ai  quadri  d’altare  del  Moroni,  (pianto  per  la  prevalenza 
di  tonalità  fredde,  frequente  nelle  opere  del  Moretto  e del  Moroni. 
Appena  la  figura  di  San  Michele  Arcangelo,  adorna  di  riccioli  e in 
posa  contorta,  e la  soprastante  nuvola  accesa  di  sole,  son  riflessi 
un  po’  sbiaditi  di  Romanino  maestro,  che  ])iù  dominava  l’arti- 
sta, quando  cpiesti  dipingeva  con  fluido  pennello  la  svanita  .-Is- 
siinta  nella  Chiesa  d’Acquafredda.  Del  resto,  le  stesse  opere  tarde 
del  Romanino,  eseguite  con  l’aiuto  di  scolari,  ad  esempio  il  Gesù 
che  predica  alle  turbe  della  chiesa  di  San  Pietro  in  Modena,  la- 
sciano scorgere  una  tendenza  v'erso  l’Accademia,  impropria  alle 
forme  del  Bresciano  educato  all’arte  di  Giorgione.  Nella  posa 
teatrale  e statuaria  di  Cristo  è troppa  retorica,  come  anche  nelle 
figure  attornianti  troppo  carattere  disegnativo  perchè  si  possa 
pensare  al  fantasioso  e facile  Romanino.  Il  paese  stesso,  con  le 
grandi  rocce  e il  tronco  d’albero  in  funzione  di  colonna,  compone 
una  scenografia  architettonica  consona  al  carattere  dei  fondi 
paesistici  di  Girolamo  Muziano. 

Uno  schema  affine  si  ritrova  nel  San  Girolamo  dell’Accade- 
mia Carrara  di  Bergamo  (fig.  238),  primo  esempio  di  quella  ma- 
niera da  incisore  che  è propria  di  tanti  disegni  del  Muziano, 
spiegabile  con  l’influenza,  diffusa  nel  Settentrione,  delle  stampe 
tedesche,  da  cui  deriva  anche  lo  spirito  barocco  del  panneggio 


di  Ferrara,  1922;  Lugt  I'ritz,  Friedlànder.  Festschriften,  1927,  lireuf^kel  und  ltalien\  I,os- 
GUI  Roberto,  La  Galleria  Borghese,  Roma,  1928;  Madini  V.,  Ricerche  biografiche  su  O.  A/., 
Archivio  Storico  di  I,,odi,  1929;  Da  Como  Ugo,  Girolamo  Muziano,  Bergamo,  1930;  Della 
Pergola  P.,  in  Thiemc  und  Becker,  Allgemeines  Lexikon  der  bild.  Kùnsl,  DeipzÌKt  1931; 
Fiocco  G.,  Ugo  da  Como  • Girolamo  .Muziano,  in  Rivista  d'.Arte,  1931,  n.  3. 


Fig.  237  — Venezia,  Accademia. 

Girolamo  Muziano:  la  cosidetta  Madonna  di  Belluno. 
(Fot.  Alinari). 
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di  San  Girolamo  e la  minuzia  nel  ricercar  la  varietà  del  pitto- 
resco paese.  L’impronta  del  Moretto,  riconoscibile  nella  figura, 
nel  particolare  del  libro  illuminato,  nel  groviglio  dei  rami  con 
frondi  stampate  sul  cielo,  è alterata  dal  tormento  della  linea. 

Si  crede  che  il  Muziano  sia  stato  a Venezia  alla  scuola  di  Ti- 
ziano, ma  in  generale  nelle  sue  pitture  non  si  riesce  a scorgere 
l’influsso  del  grande,  mentre  l’impressione  avuta  dai  disegni 
tizianeschi  è chiara  in  molti  suoi  studi  di  paesaggio,  sempre 
segnati  con  fermezza  da  incisore.  Tra  le  pitture,  una  sola,  il  San 
Francesco  che  riceve  le  stimmate  nella  chiesa  dei  Cappuccini  a 
Frascati  (fig.  239),  dimostra,  per  lo  scroscio  di  luce  che  irrompe 
dalla  macchia  d’alberi  e desta,  fra  sterpi  e frondi,  fremiti  di 
vita  come  nel  periodo  romano  il  manierista  mantenesse  vivo 
il  ricordo  del  Vecellio.  Il  dramma  di  luce  attrae  a sè  il  Santo 
e la  natura  attorno,  e in  questa  unità  immediata  di  figura  e paese, 
ottenuta  traverso  Teffetto  luniinistico,  rivive  lo  spirito  dell’arte 
veneziana. 

Giunto  a Roma,  quando  appena  si  era  spento  Sebastiano  del 
Piombo,  traduttore  delle  forme  inaccessibili  del  Buonarroti,  do- 
vette vedere  come  l’esempio  del  Veneto  che  aveva  accordato 
l’arte  natia  con  la  romana,  il  colore  con  la  forma  monumentale, 
suscitasse,  tutt’attorno,  seguaci.  Era  venuto  di  Lombardia  Mar- 
cello \’enusti,  e s’era  messo  sulle  orme  ck  Sebastiano:  era  ]>artito 
di  Sicilia  il  Laureti,  e in  Roma  s’era  dato  a imitarlo.  Cosi  nei 
Santi  a monocromo  bronzeo  della  cappella  Gabrielli,  nella  chiesa 
di  vSanta  Maria  sopra  IMinerca  (fig.  240),  il  Muziano  seguì  subito 
il  predecessore  che  aveva  attuato  il  compromesso  tra  l’arte  ve- 
neziana e la  romana,  com’era  ben  naturale  per  lui  che  si  trovava 
in  condizioni  affini  a (pieUe  di  Sebastiano,  essendo  venuto  a Roma 
da  una  terra  ove  si  ripercuoteva  l’eco  della  civiltà  di  \'enezia. 
Perciò  nessuno  s’awicina  allo  spirito  dell’arte  di  Sebastiano  come 
Girolamo  nella  grande  Resurrezione  di  Lazzaro  (fig.  241),  ora 
nella  Galleria  Vaticana. 

Le  grandi  figure  a destra  son  ricavate  dal  Luciani,  e,  in  tutta 
la  scena  ampia  e solenne,  nella  folla  orante,  agitata,  sorpresa, 


— 433 


son  ricordi  del  competitore  di  Raffaello;  teste  di  vecchi  barbati, 
jirofdi  interrogativi,  mani  distese,  drappeggi  amplissimi.  I ricordi 
del  Romanino  si  limitano  alla  testa  lontanamente  giorgionesca 


Fig.  238  — • Bergamo,  Accademia  Carrara. 
Girolamo  Muziano:  S.  Girolamo  nel  deserto. 
(Fot.  Istituto  d’Arti  Grafiche,  Bergamo)’. 


di  Cristo  e alla  figura  morbida  di  Marta  awolta  in  un  gorgo  di 
stoffe;  in  tutto  il  resto  la  forma  statuaria  s’impone;  la  folla  s’ad- 
densa in  volume  massiccio,  e la  grandezza  romana  della  composi- 


Venti'ri,  Storia  dell' Arte  Italiana,  IX,  7. 
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Fii».  239  — Frascati,  Chiesa  dei  Cappuccini. 
Girolamo  Muziano:  S.  Francesco  riceve  le  stimmate. 
(Fot.  della  Direz.  Gen.  Antichità  e B. 


Fig.  240  — Roma,  S.  Maria  sopra  Minerva. 
G.  Muziano:  figura  a monocromato. 

(Per  cortesia  del  Senatore  Ugo  da  Como). 
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zione  trova  risonanza  nello  scenario  solenne,  profondo.  Il  Mu- 
ziano,  come  Sebastiano  del  Piombo,  sente  il  bisogno  di  aprir 
le  muraglie  compatte  verso  imo  spiraglio  di  luce  per  suscitare 
nel  fondo  un  brulichio  luministico  di  figure,  di  braccia  rigate  da 
chiari,  di  teste  aureolate,  di  vesti  biancheggianti.  Qui  il  maestro 
educato  alla  tradizione  veneta  naturalmente  s’incontra  con  le 
tendenze  pittoriche  di  Sebastiano  del  Piombo.  Purtroppo  il  con- 
venzionalismo dei  modi  proprii  alla  generazione  successiva  a Se- 
bastiano s’infiltra  nell’oi)era  solenne,  e,  con  repliche  di  logori 
motivi  accademici,  la  guasta.  Insieme  con  i richiami  a Sebastiano, 
Girolamo,  come  già  quel  maestro,  si  volge  a Raffaello,  ma  mentre 
il  primo,  meraviglioso  assimilatore,  par  senta  i ritmi  dell’Urbi- 
nate, il  secondo  non  ne  vede  che  le  forme  esteriori,  prhe  d’anima, 
e alterate  dal  i)rincipio  formale  di  Michelangelo.  Cosi  il  Muziano, 
nella  figura  sul  lato  sinistro,  rij)rendendo  un  motivo  degli  arazzi 
raffaelleschi,  fa  il  suo  ingresso  neirAccademia  romana  del  tempo 
di  Taddeo  Zuccheri. 

Con  Taddeo,  poi  con  l'ederico,  ebbe  familiarità  che  sempre 
più  valse  a conferirgli  gli  ordini  accademici.  11  Muziano  che, 
all’entrata  in  Roma,  era  chiamato  il  «giovane  dei  ])aesi»,  perde 
di  spontaneità,  di  vivezza,  e,  per  il  paesaggio,  ripete  quanto 
aveva  disegnato  sugli  esempi  tizianeschi.  Diviene  « cifra  » ogni 
suo  studio  iniziale,  e l’opera  prima,  che  gli  aveva  dato  nome 
nell’Urbe  e l’approvazione  di  Michelangelo,  non  fu  ])iii  soqjassata. 
Parve  esaurirsi  il  suo  ingegno  in  quello  sforzo  di  fondere  nella 
Resurrezione  di  Lazzaro  la  libera  arte  del  Veneto  con  la  regolata 
forma  romana. 

In  Orvieto,  ripetendo  il  soggetto  di  quella  Resurrezione  (fi- 
gura 242),  ne  estrasse  alcune  figure,  il  Cristo  in  veste  bianca  e 
manto  azzurro,  il  personaggio  grandioso  sul  lato  sinistro,  e anche 
la  testa  veneziana  deU’uomo  che  gli  parla,  testa  collocata,  nel 
quadro  or\’ietano,  al  lato  destro.  Ma,  nella  riduzione,  ogni  gran- 
dezza si  perde:  le  masse  agitate  si  adunano,  chiudon  la  scena; 
Cristo  stende  la  destra,  prima  calma  e forte,  ora  con  rialzate  dita, 
come  per  indicare  a Lazzaro  di  sollevarsi,  e abbassa  la  sinistra. 
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già  aperta  sul  petto  pietoso,  a raccogliere  il  manto;  il  personag- 
gio, forse  un  apostolo,  che  a sinistra,  nella  prima  composizione, 
guarda  al  risorto  proclamando  il  miracolo  con  gesto  di  sorpresa 
e d’entusiasmo,  qui  par  che,  venuto  avanti  a gran  passi,  arretri 
di  botto  al  veder  Lazzaro  torcersi  nel  drappo  funebre.  Il  risorto, 
là  con  le  carni  illividite,  col  corpo  rilasciato,  in  audace  scorcio, 
come  per  puntare  un  piede  sur  una  pietra,  sentendo  in  sè  seq>eg- 
giar  nuova  \’ita,  qui  è un  uomo  sdraiato  che  si  volge  alla  voce 
del  divino  taumaturgo.  I manti,  che  cadevano  a pieghe  larghe 
e soffici,  qui  si  stampano  metallici  sulle  forme;  i drappi  s’arric- 
ciano nei  contorni,  e,  dietro  la  siepe  degli  osservatori,  il  paese  con 
rovine,  rocce,  grotte,  quasi  chiuso  a sinistra,  aperto  a destra, 
par  tratto  da  un  suo  disegno  romanizzato,  eseguito  si  direbbe, 
nell’andare  con  Taddeo  Zuccari  per  la  campagna.  In  brev^e  corso 
d’anni,  vien  meno  ogni  freschezza  aUe  forme  che  il  manierismo 
invade,  torce,  raffredda.  Quel  po’  di  contenutezza  della  prima 
Resurrezione  spare,  si  complica  nei  personaggi  del  dramma; 
quella  cercata  varietà  di  masse,  di  attori,  di  tipi,  di  gesti,  dimi- 
nuisce, e par  che  tutto  debba  uscire  da  uno  stampo  comune. 
Il  niichelangiohsmo  non  poteva  attaccarsi  a forme  venete  senza 
contrarle,  sforzarle,  amplificarle;  la  fusione  toglieva  loro  l’anima. 
Qualche  figura  veneta,  qualche  paese  tizianesco  resta  tuttavia 
come  refrattario  ad  ogni  amalgama,  e così  vediamo  la  testa  ve- 
neziana del  parlatore  a sinistra  nella  grande  Resurrezione  di  Laz- 
zaro, ripresentarsi  a destra  nella  piccola;  il  paese  tizianesco  riap- 
parire nel  Cristo  porta  croce  del  Museo  dell’opera  a Orvieto  (fi- 
gtira  243)  ; la  figura  di  Gesù  in  quel  quadro  ricordare  l’antico 
aspetto  giorgionesco. 

Fu  eseguita  quella  seconda  opera  orvietana  a seguito  della 
citata  Resurrezione,  e vi  si  adoperarono  gli  elementi  usati  in  questa 
per  le  pie  donne,  per  la  Veronica,  per  lo  stralunato  Cireneo.  Ma 
par  che  fatafità  respinga  il  Muziano  alle  forme  d’origine;  e sem- 
pre, in  tutta  la  sua  vita,  mentre  egli  si  studia,  diciamo  così,  di 
ambientarsi  in  Roma,  spunta  or  qua  or  là  l’arte  natia.  A Orvieto, 
in  tav'ole  più  tardi  eseguite,  ad  esempio  in  quella  della  Cattura 


Fig.  242  — Orvieto,  Museo  deU’Opera  del  Duomo. 
G.  Muziano:  Lazzaro  resuscitato. 

(Per  cortesia  del  Senatore  Ugo  da  Como). 
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nell' Orto  (fìg.  244),  torna  il  Romanino  sotto  le  metalliche  forme 
romane:  s’aggiran  le  sue  curve  sul  fondo  scuro  di  paese;  e in 
altra  tavola,  rappresentante  la  Flagellazione  (fig.  245),  Sebastiano 
del  Piombo  si  trasfigura  in  un  Romanino  di  second’ordine:  lo 
schema  di  cpiel  maestro  prende  morbidezze,  scemati  v'olumi 
in  profondità,  luce  di  fondo,  le  schiarate  vele  d’una  volta. 

Con  tutti  quei  richiami  agli  esempi  iniziali,  alle  origini  venete, 
arduo  è tracciare  la  cronologia  delle  opere  di  Girolamo  Muziano. 
\’ediamolo  nella  trasformazione  del  tipo  da  lui  preferito  di  San 
Girolamo.  Un  primo  esemplare  (fig.  246)  si  trova  nella  Galleria 
di  Parma,  davanti  all’asta  di  un  Crocefisso  rigata  da  luce:  il  forte 
vecchio  bassanesco  ha  neU’insieme  caratteri  lombardi  per  quel 
luminismo  alla  Lomazzo,  inteso  in  modo  calligrafico,  ottenuto 
come  da  lumeggiature  su  carta  tinta.  Il  dipinto  fu  eseguito  dal 
pittore  prima  della  sua  andata  a Roma,  ed  è il  più  antico  di  lui. 

Un  secondo  esemplare  di  San  Girolamo  si  ritrova  nella  Gal- 
leria Boria  a Roma  (fig.  247);  ha  caratteri  bresciani,  in  predo- 
minio moretteschi,  con  influenza  di  Tiziano  nel  paese  che  tra 
le  larghe  foglie  scopre  il  cielo  grigio,  dietro  la  figura  avvolta  da 
un  drappo  lilla  violaceo,  argentato  alla  superficie  come  da  fredda 
luce  lunare.  Anche  qui  riappare  una  cura  minuziosa  nel  segnar 
i tronchi,  la  scorza  degli  alberi,  veramente  a seconda  dei  lùam- 
minghi,  che  avevan  trovato  tanto  seguito  in  Rombardia;  e il 
fiamminghismo  può  notarsi  anche  nel  segno  degli  occhiaU,  del 
calamaio,  dei  volumi,  in  tutti  i particolari  di  natura  morta.  | 

Abbiamo  già  descritto  il  terzo  esemplare  di  San  Girolamo,  | 

anch’esso  primitivo,  come  dimostrano  i caratteri  ricavati  dal 
Moretto  e da  stampe  tedesche;  nel  quarto,  della  Pinacoteca 
bolognese  (fig.  248),  con  un  paesaggio  come  scenario  di  carta  | 

rapidamente  strappata,  la  figura  del  .Santo,  saldamente  plastica,  j 

si  riconnette  a Sebastiano  del  Piombo.  Permane  il  ricordo  dei 
paesi  bresciani,  ma  il  miche langiolismo  ha  rinnovata  la  \nsione 
della  forma. 

Secondo  questi  esemplari,  Sebastiano  del  Piombo  sarebbe 
Il  rinnovatore  della  forma  del  Muziano  in  Roma,  il  maestro  che 


Fìr.  243  — On'ieto,  Museo  deirOf>cra. 
Girolamo  Muziano:  Cristo  sulla  via  del  Calvario. 
(Per  cortesia  del  Senatore  Ugo  da  Como). 


Fhf.  244 — Orrieto.  Opera  dd  Duomo. 
Girolamo  Mnriaiio:  Ls  CaOura  ndrOrto. 
(Pa  cortesia  del  Senatore  Ugo  da  Comc^. 


Fig.  245  — Orvieto,  Museo  dell'Opera. 
Girolamo  Muziano:  La  Flagellazione. 
(Per  cortesia  del  Senatore  Ugo  da  Como). 
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infuse  in  lui  tendenze  plastiche,  e lo  aggrandì  tra  le  venete  remi- 
niscenze, i paesi  tizianeschi,  le  fiamminghe  minuzie. 

Anche  nello  studio  della  formazione  del  tipo  di  San  Fran- 
cesco possiamo  vedere  come  il  Muziano  si  evolva  da  Brescia  e 


Fig.  246  — Parma,  Pinacoteca,  (iirolamo  Muziano:  S.  Girolamo. 
(Fot.  Croci). 


da  Venezia  verso  Roma.  Nel  quadro  della  chiesa  dei  Cappuccini 
a Frascati,  tizianesco  è Tambiente  boscoso  dove  il  Santo  si  esalta 
per  amore  del  Crocefisso,  là,  tra  i sassi  e le  radici,  di  sghembo, 
secondo  i modelli  di  Tiziano;  lombardo  è il  modo  d’illuminare 
la  testa  del  Santo  dardeggiando  luce  fra  lo  sterpame;  fiammin- 
gheggiante  la  cura  di  rendere  i particolari  delle  erbe,  delle  radici, 
della  scorza  delle  piante. 
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Meno  antico  dev’essere  l’altro  San  Francesco  nella  chiesa 
dei  Cappuccini  a Roma  (fìg.  249),  ove  il  pittore  nella  scioltezza 
pittorica  del  paese  ricorda  ancora  Tiziano,  benché  esso  a])paia 
traverso  un’apertura  convenzionale  di  grotta,  come  di  carta  strap- 
pata. Sopra  una  roccia  il  vento  curv^a  il  pennacchio  d’un  debole 
arbusto  con  foglie  larghe  e distese,  caro  al  iluziano.  NeU’ombra 


Kig.  2.J7  — Roma,  Palazzo  Dona.  Girolamo  Muziano:  5.  Girolamo. 

(Fot.  .\Iinari). 

della  grotta,  il  Santo  prega;  e la  sua  figura  fine  s’impregna  del- 
Tatmosfera  che  circola  su  quella  terra  scura,  e si  scalda  alla  luce, 
mentre  giungon  da  sinistra  in  un  nebbioso  pulviscolo  i raggi 
dal  Crocefisso.  Il  beato  Francesco,  nella  bassa  tonalità,  nei  gradi 
tenui  di  luce  e d’ombra,  prende  pittorica  leggerezza;  par  che  s’im- 
medesimi col  paese,  con  la  sua  tunica  terrigna.  Qui  il  pittore  si 
è già  assuefatto  alle  forme  romane,  anche  nello  studio  di  bilan- 
ciar col  Santo  la  figuretta  dell’assistente  in  un  gesto  di  stupore. 

vSegue  a queste  due  composizioni  l’altra  del  àluseo  Nazionale 
di  Napoli  (fig.  250),  ove  Sebastiano  del  Piombo  par  che  imprima 
energia  alla  figura  ascetica,  in  estasi  angosciosa,  commise  le  mani 
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intrecciate,  cur\'a  davanti  al  Dio  che  pende  dalla  croce.  De  nu- 
vole del  cielo  sembrai!  sfiorare  la  testa  implorante,  il  saio  del 
frate,  grandioso,  drammatico,  circoscritto  dalla  rupe,  come 


Fig.  248  — Bologna,  Galleria.  Girolamo  Muziano:  S.  Girolamo. 
(Per  cortesia  del  Senatore  Ugo  da  Como). 


inghirlandato  dalle  vitalbe  che  si  parton  dai  sassi.  Nella  rappre- 
sentazione del  Beato  Francesco,  come  in  quella  di  San  Girolamo, 
il  Muziano  arriva  a grandeggiare  con  i modi  sebastianeschi,  come 
si  scorge  anche  qui,  ove,  pur  riducendo  il  modello,  togliendogli 


Fi^.  249  — Roma,  Chiesa  dei  Cappuccini  in  via  \’eneto. 
Girolamo  Muziano;  San  Francesco. 

(Fot.  I,.U.C.E.). 
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forza,  ne  serba  tanta  da  render  la  sua  figura  animata  nella  costm- 
zione  salda  e grande. 

Secondo  l’esempio  di  Sebastiano  del  Piombo,  ma  addolcito, 
indebolito,  spianato,  è il  Ritratto  di  gentiluomo  (fig.  251),  che  si 


Fig.  250  — Napoli,  Museo.  Girolamo  Muziano:  San  Francesco. 
(Per  cortesia  del  Senatore  Ugo  da  Como). 


trova  nella  Galleria  degli  Uffizi,  in  atto  di  sospendere  il  discorso, 
di  trattener  freddamente  il  pensiero.  P'ine  è la  condotta  della  fi- 
gura, sottile,  ma  senza  il  sangue  caldo,  la  fibra  gonfia  di  Seba- 
stiano del  Piombo,  la  potenza  scultoria;  e non  manca  un  ricordo 
del  Romanino  nelle  pieghe  arcuate  del  manto  superbo. 

Dopo  (jiiesti  tentativi  di  classificazione,  possiamo  indicare, 
tra  le  opere  del  Muziano  a Roma,  prima  il  Cristo  deposto  dalla 
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Croce  (fìg.  252),  a Santa  Caterina  de’  Funari,  ove  rivive  lo  spi- 
rito bresciano  del  pittore,  memore  di  tipi  ronianineschi,  specie 
nella  pia  donna  a destra,  e tizianeschi,  particolarmente  chiariti 


Fig.  251  — Firenze,  Galleria  Uffizi. 

Girolamo  Muziano:  Ritratto  d’ ignoto. 

(Fot.  Fregi). 

negli  aspetti  della  Madonna  e di  S.  Giovanni.  È in  tutto  una 
curiosa  affinità  con  l’arte  dei  Campi,  propria  al  bresciano  Fat- 
tanzio  Gambara. 

vSegue  a questa  viva  reminiscenza  dell’arte  del  luogo  natale 
posta  come  in  un  gran  bivio  tra  la  pittura  lombarda  e la  vivili- 
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catrice  pittura  veneziana,  un  adattamento  del  Muziano  alle 
forme  romane,  con  lo  studio  delle  pose  statuarie  del  tardo  Raf- 
faello e di  quelle  di  ^Michelangelo,  vedute  traverso  Sebastiano 
del  Piombo.  Si  scorge  il  primo  assorbimento  nella  Resurrezione 
della  figlia  di  Giairo  all’Ivscuriale,  tra  le  reminiscenze  romani- 
nesche,  e come  uno  squilibrio  tra  la  ricerca  delle  nuove  forme 
sculturali  e le  pittoriche,  che  il  Muziano  aveva  con  sè.  Invano 
le  vesti  del  Redentore  tentano  di  foggiarsi  alla  classica,  chè  il 
movimento  tende  a serbar  loro  la  libertà  ])ittorica,  a farne  vi- 
brare alla  luce  le  seriche  superfici.  Dietro  la  testa  accademica 
di  Cristo,  le  figure  s’attenuano,  i loro  contorni  si  disperdono  nel- 
l’atmosfera grigia  del  fondo,  ove  il  principio  pittorico  prevale 
in  modo  assoluto. 

Un’altro  dipinto  in  cui  il  IMuziano  si  move  incerto  tra  il  nuovo 
e l’antico  è V Incredulità  di  San  Tommaso  al  Louvre  (fig.  253), 
ove  nelle  figure  non  riesce  ad  affermarsi  il  tipo  michelangiolesco 
tenuto  di  mira  dal  maestro  bresciano,  tanta  è l’abitudine  a mor- 
bidezze pittoriche;  così  come  le  vesti  e i drappi,  imbottiti  per 

10  studio  di  i)aludanienti  classici,  s’infagottano,  prendon  goffag- 
gine. 

Similmente  il  IMuziano  non  sa  fondere  in  un  tutto  omogeneo 
le  reminiscenze  native  con  le  impressioni  del  mondo  romano 
nel]’ Apparizione  di  Cristo  agli  Apostoli  (fig.  254),  in  Santa  Maria 
in  Vallicella,  dove  i Redentore  ritrae  il  prototipo  di  Raffaello 
nella  Trasfigurazione  e s’aderge  sulla  cerchia  ondeggiante  delle 
figure  estasiate,  senza  che  esse  formino  al  vittorioso  della  morte 

11  piedistallo,  voluto  dal  pittore.  Si  erge,  dal  loro  insieme  affa- 
ticato, pesante,  controbilanciato,  il  Cristo  enorme,  in  un  alone 
giallo  acceso  da  rossicci  riflessi,  imbarocchito  dalle  volute  del 
manto  verde-cilestre  e dal  gesto  della  sinistra,  che  si  tende  (piasi 
a cercar  equilibrio  nello  spazio,  stando  in  quella  positura  con  un 
piede  sollevato. 

L’amore  alla  verticale,  che  si  mostra  in  questo  quadro  dove 
Cristo  è come  l’asse  della  composizione,  si  sviluppa  nella  Cir- 
concisione della  idiiesa  del  Gesù  a Roma  (fig.  255),  ove  lo  sfondo 


Fig.  252  — Roma,  S.  Caterina  dei  Funari. 

Girolamo  Muziano:  La  Deposizione. 
(Per  cortesia  del  Senatore  tlgo  da  Como). 
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di  paese  è steso  fra  stipiti,  e le  figure,  come  pilastri,  s’elevano 
chiuse  in  un  ambiente  corso  da  linee  parallele,  da  quelle  dei  gradi, 
dei  quadrelli  del  pavimento,  dell’altare,  del  parapetto.  In  tale 
schema  rettilineo,  tutta  la  composizione  manca  d’unità  e perde 
vita;  mostra  l’impaccio  d’un  romaninesco,  abituato  all’onda 


I*ÌR.  253  — Parigi,  Musco  del  L,ouvre. 

Girolamo  Muziano:  L’incredulità  di  San  Tommaso. 

(Per  corte.da  del  Senatore  Ugo  da  Como). 

del  segno,  nell’adattarsi  alla  visione  architettonica  dell’arte  ro- 
mana, nel  soggiacere  all’influsso  di  Sebastiano  del  Piombo.  In 
quel  sistema  di  rette,  verticali  e orizzontali,  le  figure  s’allontanan 
dal  centro,  si  addensano  ai  lati,  e il  Bimbo  sopra  un  cuscino  è 
visto  come  in  posizione  prospettica  dal  basso  in  alto,  per  non  de- 
viare dal  corso  delle  linee  che  regolano  la  scena,  ha  regola  di- 
sgiunge le  forme;  e il  paese  stesso,  con  una  serie  di  colli  rincor- 
rentisi,  e con  la  roccia  su  cui  il  consueto  alberello  stampa  le  fo- 
glie contro  il  cielo  nuvoloso,  sembra  il  sipario  disteso  del  teatro. 


Fig.  254  — Roma,  S.  Maria  in  Vallicella.  Girolamo  Muziano:  L’Ascensione. 

(Fot.  Alinari) 
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che  può  servire  per  ogni  rappresentazione.  In  tutta  quella  costri- 
zione, il  Muziano  riesce  solo  a sfogarsi  nel  colorire  i manti  a 
larghi  tratti,  sfumando  tenuemente  le  tinte,  riflettendo  chiarori 
d’oro  sul  manto  dell’uomo  in  primo  piano,  luminosità  lunari 
nel  tenero  verde  d’un  manto  muliebre.  Più  tardi  egli  associerà 
gli  elementi  romani  con  le  tendenze  indigene,  raggiungendo  una 
bella  unità  compositiva  fra  i gruppi  umani  e lo  svariato  fondo 
di  paese,  nella  Consegna  delle  chiavi  (fig.  256),  a Santa  Maria  degli 
Angeli  in  Roma.  Gli  atteggiamenti  delle  figure,  tranne  quello 
abbandonato  di  Cristo,  fondati  sul  sistema  statuario  romano, 
son  già  accademici;  ma  nel  profilo  del  Redentore  è ricordo  di 
ti])i  romanineschi,  e il  Romanino  guida  ancora  la  mano  del  pit- 
tore nello  studio  di  rendere  la  sericità  del  mantello  d’un  apostolo, 
come  il  movimento  delle  nuvole  strappate  dal  vento  nel  cielo 
di  tempesta,  sui  ruderi  coronati  d’arbusti  che  si  sfrangiano 
contro  le  livide  nubi,  sul  classico  tempietto,  suH’avvallamento 
sprofondato  ai  piedi  della  catena  di  montagne.  Lo  spazio  bene 
composto,  racchiuso  tra  due  colonne  a sinistra,  alte,  soqjassanti 
la  centina  del  quadro,  e un  pezzo  di  muraglione  d’un  edificio  a 
destra,  dan  profondità  alla  scena,  ove,  attorno  a Cristo  e a San 
Pietro  con  un  ginocchio  a terra,  si  disj)ongono  ad  arco  gli  Apo- 
stoli. Ma  mentre  l’equilibrio  tra  le  figure  e l’ambiente  grandioso, 
anche  più  grandioso  per  gli  accenni  delle  grandi  colonne  e la 
fusione  fra  gli  elementi  antichi  e i nuovi,  si  fa  maggiore,  il  àlu- 
ziano  scema  le  sue  forti  qualità  coloristiche,  cadendo  in  crudezze 
di  tinta. 

Nella  stessa  chiesa  romana  è un  altro  cpxadro,  dove,  rappre- 
sentando San  Girolamo  e San  Romualdo  (fig.  257),  il  pittore  di 
Brescia  forma  una  delle  sue  maggiori  composizioni  romane.  Il 
michelangiolismo,  sentito  traverso  Sebastiano  del  Piombo,  s’af- 
ferma nelle  figure  di  San  Girolamo,  di  San  Romualdo  e de’  suoi 
monaci,  che  pur  fanno  parte  del  vasto  scenario  compiuto  da 
Paolo  Brill,  e compongono  con  esso  unità  arcliitettonica. 

Ancor  tipica  deU’ultima  maniera  di  Girolamo  è la  Pentecoste, 
nella  Stanza  dei  Paramenti  in  Vaticano  (fig.  258);  ma  il  restauro 
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ne  ha  così  alterato  i colori  che  solo  si  può  considerare  il  meccanico 
schema  messo  a guida  di  una  farragine  di  personaggi  schiavi  a 
leggi  di  simmetria. 

Il  pittore  aveva  guardato  alla  Disputa  del  Sacramento  di 
Raffaello,  ma  popolando,  moltiplicando,  assiepando  figure,  tolse 
ogni  respiro  di  spazio,  male  pensando  che  la  grandiosità  potesse 
nascere  dairaffollamento,  l’effetto  dal  risonar  del  numero.  Dal 
Quattrocento  in  poi,  la  scena  della  Pentecoste  mostrava  la  Ver- 
gine elevata  sul  coro  degli  Apostoli;  e solo  qualche  maestro, 
come  l’Angelico,  aveva  fatto  giungere  alla  porta  dell’emiciclo 
qualche  rappresentante  dei  popoli  della  terra.  Qui  par  che,  rotti, 
superati  gU  ostacoli,  s’ingurgiti  la  fiumana  di  gente  accorsa  allo 
scoppiar  dei  razzi,  al  cader  delle  fiammelle.  Al  coro  sacro  che 
sente  piover  la  grazia  celeste,  arder  sul  capo  la  fiammella  dello 
Spirito  Santo,  succede  il  rumore  della  folla  orante,  sorpresa, 
incantata.  Il  coro  della  Vergine  e degli  Apostoli,  chiuso  nella 
contemplazione  di  Dio,  si  muta  in  coro  universale. 

Il  mondo  romano  aggrandì  così  la  concezione  compositiva 
del  Muziano;  lo  condusse  alla  teatralità.  Il  «giovane  dei  Paesi» 
aveva  portato  un  po’  di  frescura  nel  solleone  dell’arte  romana 
cinquecentesca;  ma  presto  i suoi  paesi  si  fecero,  per  la  commi- 
stione di  rovine  e di  tempietti,  più  scenografici.  Profondi,  sui 
cieli  temporaleschi,  apparvero  prima  che  i fiamminghi  diffon- 
dessero l’amore  al  paesaggio  in  sè,  e soddisfecero  aH’ambiente 
romano,  che  voleva  lontani,  immensi  gli  sfondi;  Pieter  Breughel, 
nel  suo  viaggio  in  ItaUa,  studiò,  copiò  disegni  del  Muziano,  e 
Paolo  BriU,  nel  compiere  il  paese  del  quadro  con  San  Girolamo 
e San  Romualdo  a Santa  Maria  degli  Angeli,  seguì  con  devota 
cura  le  tracce  del  maestro.  Carel  van  Mander,  che  soggiornò  a 
Roma  nel  biennio  1575-1576,  loda  il  Muziano  per  la  grandiosità 
sicura  e splendente  del  paesaggio,  per  la  disposizione  delle  di- 
stanze, per  la  piacevolezza  e beltà  dei  tronchi,  dei  rami  e delle 
fronde  degli  alberi  e dei  prediletti  castagneti. 

Come  già  Sebastiano  del  Piombo,  il  Muziano  cercò  un  com- 
promesso tra  l’arte  veneta  e la  romana;  ma  eran  più  pure  le 
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fonti  a cui  Sebastiano  ricorse,  e la  sua  fusione  riuscì  più  equi- 
librata e più  netta.  Il  Muziano  andò  verso  le  forme  statuarie; 


Fig.  256  — Roma,  Chiesa  di  S.  Maria  degli  Angeli. 

Girolamo  Muziano:  Gesù  consegna  le  chiavi  a S.  Pietro. 

(Fot.  Alinari). 

ne  trasse  il  filo  a piombo  per  le  sue,  abituate  alle  curve  romani- 
nesche,  disegnandole,  da  allora,  impalate.  Quell’ossessione  del 
verticalismo  grimpedì  di  scorciare  figure,  di  muoverle  liberamente. 


; 


P*K-  257  — Roma,  S.  Maria  degli  Angeli. 
Girolamo  Mnziano:  S.  Girolamo  e S.  Romualdo. 
(Fot.  Alinari). 


d’aggrupparle  con  facilità.  Appena,  verso  la  fine  della  vita,  a 
Santa  Maria  degli  Angeli,  il  compromesso  avviene,  e le  immagini 
stanche  degli  eremiti  che  visitano  San  Girolamo  rappresentali  la 
fine  dello  sforzo  pittorico  del  Muziano.  Onorato  alla  pari 
degli  Zuccheri,  fu,  come  Federico,  fondatore  deU’Accademia 
di  San  Luca,  alla  quale  legò  parte  del  suo,  presenti  al  testamento 
i discepoli,  primo  tra  tutti  Cesare  Nebbia,  ondetano,  che  molto 
speditamente  lavorò,  senza  die  più,  neiranima  delle  sue  pitture, 
fosse,  come  in  Girolamo  Muziano,  aria  di  Brescia,  aria  di  Venezia.  ^ 


^ Catalogo  delle  Opere: 

Acquafredda  (Brescia),  Chiesa  della  Disciplina: 

Bergamo,  Pinacoteca,  Raccolta  Bochis:  S.  Girolamo. 

Bologna,  Pinacoteca:  S.  Girolamo. 

Dijon,  Museo:  Resurrezione  di  Lazzaro. 

Dresda,  Galleria  Nazionale:  Sacra  Famiglia, 

— — San  Francesco  col  Crocifisso. 

Pirenze,  Galleria  degli  Ritratto  d'uomo. 

Fonlainebleau  : Resurrezione  di  Lazzaro. 

Frascati,  Chiesa  dei  Cappuccini:  Crocifisso^  S.  Francesco  che  riceve  le  stigmate. 

Leonessa,  Chiesa  di  S.  Pietro: 

I/oreto,  Museo  della  S.  Casa:  S.  Zaccaria  e S.  Gioacchino. 

Madrid,  Kscuriale  Resurrezione  della  figlia  di  Giairo. 

Napoli,  Pinacoteca  del  Museo:  S.  Francesco. 

Orvieto,  Musco  delTOpera^  Resurrezione  di  Lazzaro. 

— — Cattura  di  Cristo. 

— — Flagellazione  di  Cristo. 

— “ — ■ Incoronazione  di  spine. 

— — Incontro  con  la  Veronica. 

— Chiesa  di  S.  Francesco:  5.  Gerolamo  nel  deserto. 

— Chiesa  di  S.  Maria:  Storie  di  Cristo;  Profeti  e Santi. 

Parigi,  Louvre:  Incredulità  di  S.  Tommaso. 

— — Resurrezione  di  Lazzaro,  ( opia) 

Parma,  Galleria:  5an  Girolamo. 

UeinLS,  Cattedrale:  Cristo  lava  i piedi  agli  Apostoli. 

Roma,  Chiesa  di  S.  Agostino:  S.  Apollonia  (1560-65  c.). 

— Chiesa  di  S.  Caterina  dei  Funari:  Cristo  tnorto  e Storie  del  Redentore. 

— — V Adultera;  Santi  e Profeti  (con  aiuti). 

— Chiesa  di  S.  Caterina  della  Ruota:  Angeli  e Profeti. 

^ — Fuga  tn  Egitto. 

— Chiesa  dei  Cappuccini:  S.  Francesco  riceve  le  stigmate. 

— Chiesa  del  Gesù:  La  Circoncisione. 

— Chiesa  di  S.  GiiLseppe  alla  Lungara:  Deposizione  dalla  Croce. 

— Chiesa  di  S.  Maria  d’Aracoeli:  Trasfigurazione;  S.  Paolo;  S.  .'^latteo. 

— Chiesa  di  S.  Maria  degli  Angeli:  S.  Girolamo  e altri  Santi. 

— — Consegna  delle  chiavi. 

— Chiesa  di  S.  Maria  ai  Monti:  Adorazione  de*  Pastori. 

— Chiesa  di  S.  Maria  sopra  Minerva:  Evangelisti  e Angeli. 

— - — Cappella  Gabrielli:  Adorazione  de'  Magi;  Discesa  della  Croce;  .iscensione;  Pentecoste 
(affreschi). 

— Chiesa  di  S.  Maria  in  Vallicella:  .AscenJone. 
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Roma,  Chiesa  di  S.  Maria  Traspontina  in  Borgo:  Concezione. 

— Chiesa  di  S.  Luigi  de’  Francesi:  S.  Nicola. 

— Chiesa  di  S.  Martino  ai  Monti:  S.  Alberto. 

— Chiesa  dei  Ss.  Cosma  e Damiano:  5.  Francesco. 

— Chiesa  di  S.  Pietro  in  Vaticano,  Cappella  Gregoriana:  Musaici. 

— Galleria  Colonna:  S.  Francesco. 

— Galleria  Doria;  S.  Girolamo. 

— Galleria  Spada  : S.  Girolamo. 

— Palazzo  Vaticano,  Galleria  delle  Carte  Geografiche:  Stucchi  e affreschi. 
Sala  dei  Paramenti:  Discesa  dello  Spirito  Santo. 

— Galleria:  Resurrezione  di  Lazzaro, 

— Palazzo  Corsini,  Sale  dell’ Accademia  dei  Lincei:  San  Girolamo. 
Stoccolma,  S.  Pietro:  5.  Girolamo. 

Tivoli,  Villa  d’Este:  Affreschi  decorativi. 

Venezia,  R.  Galleria:  La  Madonna  di  Belluno. 
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JACOPO  LIGOZZI. 

1547  — Nasce  in  Verona,  circa  quest’anno,  Jacopo  Ligozzi, 
figlio  di  un  Giovanni  Ermanno,  pittore. 

1575  — È a Firenze,  pittore  di  Francesco  I granduca. 

1579  — Data  della  tela  con  \’ Adorazione  de’  Magi  nella  Gal- 
leria Pitti. 

1591  — Data  delle  due  tele  con  la  Crocifissione  e la  Deposizione, 
nel  Museo  Civico  di  Volterra,  e dell’altra  in  Palazzo  Vecchio 
di  Firenze,  rappresentante  ^{Ambasciatori  fiorentini  davanti 
a Bonifazio  Vili. 

1596  — Data  della  pala  con  la  Visitazione,  nel  Duomo  di  Lucca. 

1598  — Data  della  Natività  della  Vergine,  in  Monte  Oliveto 
Maggiore . 

1602  — Data  della  pala  con  V Assunzione  della  Vergine,  nella 
chiesa  di  San  Fedele  a Poppi,  e della  Giuditta,  nella  Galleria 
Pitti. 

1604  — Data  delle  tele  con  scene  della  Storia  dell’ordine  di 
Santo  Stefano,  nella  chiesa  dei  Cavalieri  a Pisa. 

1619,  I giugno  — Il  Consiglio  dei  dodici  di  Verona  delibera  che 
si  diano  a Jacopo  Ligozzi  100  ducati,  «ad  computum  operis 
picturse  per  eum  facti  prò  ornamento  sai®  consilii  huius 
civitatis...  ». 

1622  — Data  del  San  Giovanni  in  Patmos,  nella  Pinacoteca 
d’ Empoli. 

1626,  26  marzo  — Muore  in  Firenze  Jacopo  Ligozzi.' 


^ Bibliografia  su  Jacopo  Ligozzi:  Ridolpi,  Lt  Maraviglu^  cit.  (cd.  Hadeln);  Dal  Pozzo, 
Le  Vite,  cit.;  G.  Gargani.  J.  L.,  Firenze,  1869;  H.  Voss,  Die  Malerei  d.  Spàtren.,  dt.;  Ma- 
donna Verona,  V,  1911;  O.  H.  Giglioli,  Jacopo  Ligozzi  disegnatore  e pittore  di  piante  e di 
animali,  in  Dedalo,  1924;  Idkm,  Un  quadro  di  J.  L.  ritrovato,  in  Bollettino  d'.Arte,  XXVI, 
serie  III,  n.  i. 
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^ s|: 

Dal  1575,  Jacopo  Ligozzi  lavora  in  toscana,  pittore  alla  Corte 
dei  Granduclii,  e gradatamente  si  va  formando  nella  sua  terra 
d’adozione  una  maniera  fondata  sul  compromesso  tra  le  forme 
della  decadenza  veneta  e quelle  del  tardo  manierismo  fiorentino. 
Ancor  dominato  dal  Veronese  egli  si  presenta  nel  Martirio  di 
Santa  Dorotea,  sopra  un  altare  della  chiesa  di  San  Francesco 
a Pescia  (fig.  259).  La  composizione  a V,  leggiera  e sparsa,  la 
posa  della  Santa  e il  suo  diafano  e caldo  pallore,  il  suo  manto 
biancargento  rabescato  d’oro,  sono  altrettante  manifestazioni 
di  un’educazione  di  Jacopo  Ligozzi  da  Paolo  Caliari.  Appena  le 
sagome  affilate  delle  gentildonne  in  primo  piano  s’improntano 
ai  moduli  fiorentini  del  bronzinesco  Alessandro  Allori,  in  questa 
pittura  dove  il  gusto  cromatico  si  mantiene  vivissimo  nelle  vesti 
grigio  argento  della  fanciullina  col  giocattolo,  nelle  altre  della 
gentildonna  vista  in  profilo  sfuggente,  tinte  di  un  giallo  delicato 
e tenue,  con  ombre  rossigne,  nel  riso  di  scacchi  biancargento 
tra  il  verde  di  un’altra  veste  muliebre.  Il  Veronese  trapiantato 
in  Toscana  sente  stretti  i legami  con  la  sua  terra  nativa:  e ]>ar 
che  i ricordi  di  Verona  s’affollino,  anche  quelli  di  Verona  pisa- 
nelliana  nel  disegno  poligonale  di  una  groppa  di  cavallo  bianco, 
che  ha  il  suo  prototipo  in  vSant’Anastasia,  nell’affresco  del  Cava- 
liere San  Giorgio. 

Stretto  alle  forme  venete  è ancora  il  Ligozzi  nella  Deposizione 
di  Cristo  del  Museo  Civico  di  San  Gemignano  (fig.  260),  firmata 
e datata  1591,  ma  qui  un’altra  è la  fonte,  fuor  di  Verona  e di 
Paolo,  e chiaramente  veneziana.  Il  modulo  delle  forme  è largo; 
intenso  il  risalto  plastico  delle  figure  sbalzate  da  un  fondo  tene- 
broso, vitree  le  luci,  di  lontana  origine  tintorettesca,  special- 
mente  nei  veli  della  Vergine  e della  pia  donna  in  piedi:  tutti 
caratteri  che  si  spiegano  con  il  ricordo  dell’arte  del  Palma  Gio- 
\'ine  ^ unito  ad  impressioni  recenti  di  opere  vedute  a Siena  e nella 


' Anche  ncW Adorazione  de'  Magi,  nelle  Gallerie  di  Firenze,  firmata  e datata  1579,  la 
più  antica  opera  datata  del  pittor  veronese,  il  colore  smorzato  da  ombre  livide  è palmesco. 
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stessa  San  Gemignano.  La  Madonna  che  s’abbatte  tra  le  braccia 
di  una  Maria  ricorda  gli  svenimenti  sentimentalistici  del  Sodoma, 
e nei  barbagli  di  luce  incandescenti  che  affilano  i volti  e sfal- 
dano le  vesti  di  queste  due  figure,  può  scorgersi  l’impressione 
destata  nel  maestro  veneto  dalle  pitture  del  Beccafumi  e dei 
barocceschi  senesi,  quali  il  ^’anni  e Ventura  Salimbeni.  Una 
reminiscenza  di  forme  senesi  è anche  nelle  due  belle  figure  di 
monaci,  scavate  daH’ombra  e sagomate  da  luci  metalliche,  e 
nella  sfaldata  levigatezza  dei  sai.  Il  fluido  luminoso  che  bagna 
la  figura  china  del  giovane  sostenitore  di  Cristo  rammenta  piut- 
tosto il  Baroccio  che  la  pittura  veneta,  ed  è una  bella  rivelazione 
della  virtuosità  pittorica  del  Ligozzi.  Le  due  fonti,  veneziana 
e senese,  si  fondono,  nel  quadro,  in  un  insieme  omogeneo  e ricco 
di  colore. 

Nella  Storia  del  ritrovamento  della  Croce,  sopra  un  altare  della 
chiesa  di  Santa  croce  a Firenze  (fig.  261),  il  modulo  pieno  e ro- 
tondo delle  figure  di  questa  Deposizione  si  rivede  in  un  insieme 
trasformato  da  morbidezze  vellutate  di  tessuti,  da  un’atmosfera 
d’ombra  che  avvolge  le  figure,  sbalzate  in  quel  quadro  da  un 
fondo  tenebroso.  Gli  schemi  formali  di  Alessandro  Allori  appaiono 
ispessiti,  arrotondati,  appesantiti  per  densità  d’impasto,  in  cjue- 
st’opera,  che,  fondata  essa  stessa  su  elementi  fiorentini  misti 
agli  originari  veneti,  aiutò  il  fiorire,  in  Firenze,  di  tutta  una  schiera 
d’artisti  che  deH’ombra  e della  luce  si  valsero  per  ragioni  pitto- 
riche e sentimentali,  come  il  Fassignano,  l’Empoli,  il  Cigoli,  e 
che  amarono,  come  1 Empoli,  la  vellutata  coiqiosità  dei  tessuti. 
Il  Ritrovamento  della  Croce  è forse  l’opera  maggiore  del  Ligozzi, 
intensa  di  vita  pittorica  nelle  carni  di  un  morbido  e caldo  pallore, 
nelle  stoffe  corpose,  tra  cui  primeggia  la  casacca  deU’uomo  con 
la  croce,  di  un  giallo  aurato  e greve,  non  immemore  dei  Lassano, 
ma  disteso  e assodato  da  luce  con  voluttà  secentesca.  Soprat- 
tutto si  afferma  la  \'irtù  pittorica  del  maestro  nel  paese  sfioccato 
e lieve,  e nella  figura  di  chierico  che  si  forma  delle  sue  ombre 
e delle  sue  luci  brumose.  Qualche  ricordo  di  Paolo  persiste  in 
questa  lirica  impressione  di  paesaggio  toscano,  specialmente 


Fig.  259  — Pescia,  Chiesa  di  S.  Francesco. 
Jacopo  l,igozzi:  Martirio  di  S.  Dorotea. 
(Fototeca  Italiana,  Firenze). 
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nel  motivo  delle  fiondi  e del  tronco,  stampati  in  ombra  sul  chiaror 
del  cielo,  e anche  nel  velo  di  Sant’Elena,  tessuto  di  luci  argen- 
tine. Il  gruppo  di  cipressi  e di  altre  piante  attorno,  condotto 


Fig.  260  — San  Gemignano,  Musco  Civico.  Jacopo  l,igozzi:  Deposizione. 

(Fot.  Alinari). 


come  a sfumino,  si  disegna  sul  fioco  cenileo  dei  monti  con  legge- 
rezza ideale.  Fantastica  è anche  la  mole  oscura  della  croce,  che, 
tronca  dalla  cornice,  par  s’innalzi  sconfinata  sul  cielo  biancheg- 
giante. 
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Dipinto,  con  simile  morbidezza  e densità  d’impasto,  il  Ri- 
tratto del  Granduca  Francesco  in  Palazzo  Pitti  (fìg.  262),  sul 
fondo  di  un  greve  tendaggio  di  velluto,  Jacopo  Ligozzi,  nella 


Fig.  261  — Firenze,  Chiesa  di  Santa  Croce. 
Jacopo^Iyigozzi  : Ritrovamento  della  Croce. 
(Fot.  Brogi). 


Visitazione  della  Cattedrale  di  Lucca  (fig.  263),  del  1596,  lascia 
sempre  più  scorgere  lo  studio  di  approssimarsi  alla  tradizione 
toscana.  Le  sue  figure  di  gentildonne  son  manichini  torniti  entro 
i moduli  di  Alessandro  Allori;  toscana  è l’architettura  della  scena, 
e anche  la  distribuzione  dell’ombra  e della  luce,  subordinata  al 
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concetto  di  definizione  spaziale.  L’ecletti.smo  del  pittore  va  e- 
stendendosi:  Maria  e le  due  dame  del  seguito  di  lilisabetta  sono 
plasmate  su  moduli  fiorentini,  mentre  nella  figura  della  vecchia 


rii».  262  — Firenze,  Palazzo  Pitti. 
Jacopo  Ligozzi:  Ritrailo  del  granduca  Francesco. 
(Fot.  .Minari). 


Santa  si  scorgon  tracce  d’influsso  baroccesco  senese,  e nel  fanciul- 
lino  col  cesto,  attillato  e translucido,  e più  nella  macchietta  di 
servo  tra  lume  e ombra  sulla  soglia  di  una  porta  abbacinata,  il 
Beccafumi  torna  a suggerire  motivi  pittorici  al  maestro  veronese. 
In  tutta  la  composizione  si  scorge  la  fatica,  l’adattamento  mec- 


Fii;.  263  — I.ucca,  Cattedrale.  Jacopo  Ingozzi:  La  Visitazione. 
(1-ot.  Alinari). 
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canico  a forme  non  sentite:  nella  distribuzione  della  luce  piovente 
dall’alto  lungo  due  diagonali  parallele,  come  negli  atteggiamenti 
delle  dame  e del  ragazzetto;  ma  torna  il  ricordo  dei  filtrati  ri- 
flessi veronesiani  nella  canefora;  e il  gmppo  dello  storpio  e del 
fanciullo  mendico  par  quasi  un  presagio  di  Seicento  sivigliano. 

Le  forme  pesanti  e legnose  del  quadro  di  Lucca  e i curiosi 
storcimenti  di  collo  nelle  figure  fanciullesche,  come  per  vezzo 
contorte,  riappaiono  nel  quadro  di  Santa  Maria  Novella  rappre- 
sentante la  Resurrezione  di  un  fanciullo  per  opera  di  San  Rai- 
mondo (fig.  264).  Nè  mancano  ricordi  raffaelleschi  del  tempo  della 
Trasfigurazione,  ad  esempio  nella  madre  orante  presso  il  Santo, 
e nel  jiadre  del  piccolo  morto.  Il  pittore  .si  dà  gran  fatica  a far 
parlare  la  folla,  a cercar  mossette  artificiose,  come  l’intreccio 
studiato  di  dita  nelle  mani  congiunte  della  madre,  e l’arco,  di 
veronesiana  pretesa,  del  fanciullino  in  veste  di  raso  trinciato, 
che  incrocia  il  braccio  col  braccio  della  donna  in  angolo  a destra. 
Più  non  si  riconosce,  quasi,  il  motivo  paolesco,  di  cui  le  due  fi- 
gure, slegate  nonostante  l’abbraccio,  han  smarrita  l’elegante 
armonia. 

L’affinità  di  alcuni  motivi  e il  modulo  delle  forme  av\*ici- 
nano  al  quadro  di  Santa  Maria  Novella  la  Circoncisione  di  Gesù 
nella  chiesa  di  Sant’Anastasio  a Lucca,  che  è tuttavia  superiore 
per  la  precisa  definizione  spaziale,  l’ariosità  della  scena,  il  nitor 
delle  superfici  seriche,  tra  limpide  luci.  Lieve  s’innalza,  con  sot- 
tigliezza di  timido  quattrocento  brunelleschiano,  la  volticella  a 
vela  dietro  la  folla  elevata  da  due  gradi:  tre  larghe  finestre  apron 
telari  di  luce  nella  nudità  delle  pareti  disadorne,  e solo  il  ricco 
candelabro  pendente  dal  soffitto  al  modo  veneto  e una  colonna 
maculata  al  limite  della  cappella  arricchiscono  l’umile  bellezza 
di  un  interno  ridotto  a pura  espressione  di  spazio  e di  luce.  Da- 
vanti a quello  sfondo  arioso  si  adunano  le  immagini  variopinte 
])resso  al  gruppo  del  Sacerdote  e di  San  Giuseppe  col  fanciullino; 
e nel  collocarle  attorno  a quel  centro  il  pittore  ha  seguito  tutto 
un  calcolo  di  bilanciamenti  e di  simmetrie.  Ne  risulta  una  com- 
posizione ordinata,  limpida,  un  po’  fredda,  come  lo  scenario, 


Fig.  264  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 
Jacopo  I,igozzi:  Miracolo  di  S.  Raimondo. 
(Fot.  Alinari). 
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precisa  come  il  modellato  delle  immagini  tornite,  su  cui  la  luce  s’al- 
terna con  l’ombra  in  gradazioni  calcolate  e leggiere.  Nel  lembo 
del  drappo  di  velluto,  che  si  plasma  sui  gradi,  come  nel  quieto 
profilo  di  Maria,  può  scorgersi  l’impressione  dall’arte  primitiva 
di  Fra’  Bartolomeo;  ma  l’istinto  ])ittorico  del  Veneto  sopra\'^^ve 
nella  sericità  dei  riflessi,  nel  soffio  leggiero  deH’ombre,  nella  ric- 
chezza dei  velluti,  anche  nel  taglio  di  spigolo  d’alcune  figure.  Il 
paggetto  che  reca  il  vassoio,  con  la  veste  a larghe  orlature  gialloro, 
e soprattutto  lo  svelto  gentiluomo  a sinistra,  col  volto  in  ombra 
sotto  uno  smagliante  casco  di  piume,  s’insinuano  come  un’evo- 
cazione di  ronianineschi  capricci  in  questa  nitida  pittura,  tra  le 
più  meditate  e accurate  del  maestro  Veronese. 

Nel  1600,  neU’affresco  deU’ex-convento  di  Ognissanti,  ove 
si  vede  Innocenzo  III  confermar  l'ordine  dei  Francescani  (fig.  265), 
il  Ingozzi  ricorre  al  motivo  raffaellesco  delle  pompose  colonne 
tortili,  foggiate  sul  tipo  « colonna  santa  » di  vSan  Pietro.  Troppo 
a ridosso  della  Corte  Pontificia  vengon  le  due  del  fondo,  di  pes- 
simo gusto,  ma  le  due  esterne,  tronche  a metà  dalla  cornice,  for- 
mano sontuosa  inquadratura  alla  scena.  Il  pittore  ha  impostato 
l’effetto  della  composizione  sul  contrasto  fra  il  gruppo  quasi  sel- 
vaggio dei  frati,  come  brulla  scogliera  contro  un  cielo  a rosee 
marezzature,  e il  gruppo  soprelevato  del  pontefice  e dei  magnati 
che  l’attorniano.  Più  umili,  più  maceri,  sembrano  fra  quella  pompa 
i monaci  dominati  da  San  Francesco:  uno  di  essi,  chino  con  gli 
occhi  a terra,  rammenta  i tipi  del  Signorelli,  un  altro,  di  profilo, 
aguzzo  e irto,  par  uscito  dalle  grotte  di  una  moderna  Tebaide. 
Qualcosa  di  arcaistico  è nei  contorni  secchi  delle  figure  della 
corte  pontificia,  nelle  ombre  che  marcali  gli  zigomi,  nelle  dure 
barbe  a spazzola,  dipinte  con  cura  del  particolare  quasi  quattro- 
centesca. vSono  tra  essi  acuti  ritratti,  come  il  personaggio  presso 
il  papa,  dal  viso  torbido  e il  cranio  deforme,  e l’azzimato  prela- 
tino contro  la  colonna.  La  tradizione  decorativa  di  Paolo  e lo 
stilismo  dei  Maestri  fiorentini  si  fondono  nel  motivo  ornamentale 
della  guardia  nobile  addossata  aUa  colonna,  con  il  suo  slancio 
di  arrotolato  vessillo. 
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Dell’ampiezza  di  forme  propria  al  primo  periodo  fiorentino 
di  Jacopo  Ligozzi  non  è più  traccia  ne)!’ Apparizione  della  Ver- 
gine a San  Francesco,  della  Galleria  Pitti  (fig.  266).  Da  Madonna, 
con  rinarticolata  bamboletta  di  Gesù  tra  le  braccia,  appare  tra 
l’ombra  delle  nubi  e dell’albero,  sopra  lo  sfondo  luminoso  del- 


Fig.  265  — Firenze,  Chiostro  d’Ognissanti. 

Jacopo  lyigozzi:  particolare  deU’affresco  raffigurante  Innocenzo  IH  che  conferma 

l'Ordine  dei  F rancescani. 

(Fot.  Alinari). 


l’alone,  come  davanti  all’apertura  di  una  grotta;  e il  Santo, 
inginocchiato  sulla  riva  di  un  fiume,  tese  le  mani  supplici,  volge 
lo  sguardo  a una  mira  diversa  da  quella  dell’apparizione.  Data 
larga  toppa  fa  bella  mostra  di  sè  sul  dorso  del  monaco,  a dimostra- 
zione, forse  più  che  di  un  gretto  senso  veristico,  di  un’intenzione 
pittorica  che  sarà  letizia  del  Seicento,  dal  Guercino  a Duca  Gior- 
dano. Delicati  cherubini,  di  origine  veronesiana  ormai  quasi 
indistinta,  galleggiano  sull’orlo  delle  nubi;  e il  paese,  descritto 
con  minuzia  grafica  come  i punti  delle  cuciture  nel  saio  e attorno 
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alla  toppa  del  Santo,  mostra  rorientamento  verso  gli  esemplari 
fiamminghi,  non  ignoti  ai  maestri  fiorentini,  dal  Bronzino  al 
Poccetti.  Be  foglie  del  grande  albero,  fioca  reminiscenza  verone- 
siana,  si  stampano  sul  nimbo  di  luce;  e il  brano  di  paese  che  si 
stende,  minuziosamente  descritto,  davanti  aU’inginocchiata  fi- 
gura del  Santo,  prosshna  alle  forme  del  Cigoli,  si  anima  di  un 
vivido  senso  del  pittoresco  nella  varietà  delle  accjue,  dei  colli, 
delle  scogliere,  come  veduti  traverso  runiido  chiarore  d’uno 
squarcio  di  luce  nel  cielo  brumoso. 

La  serietà  pittorica  e la  forza  di  modellato  impresse  dal  Li- 
gozzi  nella  figura  di  San  Francesco  protesa  verso  il  Bambino 
con  trepide  mani,  non  si  ritrovano  in  un  quadro  che  di  quest’o- 
pera è una  stanca  replica  con  varianti,  e cioè  n&W Apparizione 
della  Vergine  a San  Domenico,  della  Galleria  di  Lucca  (fig.  267), 
dove  la  figura  del  Santo  par  modellata  in  cartapecora,  con  le  am- 
maccature del  visetto  vizzo  e la  compostezza  accademica  della 
posa.  Il  modellato  cretaceo  del  San  l'rancesco  di  Firenze  si  as- 
sottiglia e si  s\Tiota;  il  porger  tremulo  della  figura  si  trasforma 
in  posa  di  statuaria  pretesa;  al  fiammeo  vacillar  delle  mani  lam- 
bite da  luce  succede  l’aridità  del  gesto  retorico:  dal  Seicento, 
che  fa  una  contenuta  e grave  apparizione  nel  San  Francesco,  il 
Ligozzi  torna  a un  compassato  e arcaistico  manierismo.  In  Lucca, 
egli  ha  veduto  la  grande  pala  di  P'ra  Bartolomeo,  ora  nella  Pina- 
coteca, e altre  opere  di  quel  maestro,  e ne  ha  tratto  non  solo  il 
motiv'o  del  libro  di  i)reghiere  col  giglio,  ma  anche  la  posa  statua- 
ria, il  gesto  retorico  del  Santo,  la  bianchezza  maiolicata  del  ca- 
mice a pieghe  composte  e silenziose.  Ma  il  pittore  non  ha  com- 
preso il  modello,  die  lo  priva  delle  sue  nativ'e  qualità,  allonta- 
nandolo dalla  predilezione  per  i tessuti  compatti  e vellutati,  e, 
nel  paesaggio,  dalla  varietà  pittoresca  degli  elementi  colti  in  un 
attimo  d’illuminazione  instabile  e combattuta.  Con  minuzia  pe- 
dante e,  potrebbe  dirsi,  fotografica,  che  rammenta  alcuni  dei 
più  meticolosi  acquarelli  scientifici  del  Ligozzi  sono  descritti. 


^ £ nota  la  serie  di  disegni  e di  acquarelli  a colore  tratti  da  piante,  fiori,  animali,  di- 
visa tra  la  biblioteca  deU’Università  di  Bologna  e la  Galleria  degli  l'ffizi.  Solo  in  alcuni 


Fig.  266  — Firenze,  Galleria  Pitti. 

Jacopo  I,igozzi:  Apparizione  a San  Francesco  della  Vergine  in  gloria. 

(Fot.  Alinari). 
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nel  quadro  di  Lucca,  i particolari  del  grande  albero  a sinistra 
e le  filigranate  luci  di  un  paesaggio  disciplinato  da  guide  verti- 
cali come  la  figura  del  Santo.  Sembra  che  il  Ligozzi  imiti  con 
niiniaturistica  finezza  un  brano  paesistico  di  Breughel  dai  Vel- 
luti, in  questa  visione  fissa,  e come  specchiata,  di  colli  arborati, 
di  acque  e di  case.  Il  convenzionalismo  dilaga;  il  colore  s’inari- 
disce, le  figure  si  ritagliano  sulla  chiara  bruma  del  fondo,  e la 
Vergine,  col  suo  gesto  declamatorio  e la  corona  di  cartapesta, 
figurerebbe  assai  bene,  in  istucco  policromo,  sopra  un  altare  di 
chiesa  campagnola.  Eppure  questo  dipinto  di  falsa  e frigida  ma- 
niera ebbe  fortuna  tra  i Fiorentini;  lo  vide  certo  l’Empoli  prima 
di  comporre,  con  robuste  varianti,  in  un  suo  quadro  di  secon- 
daria importanza,  per  la  cliiesa  di  San  Felice  ad  Kmpoli,  V Ap- 
parizione della  Vergine  ai  Santi  Pietro  Martire  e Giacinto. 

Il  particolare  del  giglio  col  libriccino  si  ritrova  nella  miglior 
composizione  di  cpiesta  serie  dedicata  alla  Vergine  concetta,  e 
cioè  nel  quadro  del  convento  di  San  Domenico  a Fiesole,  ove 
San  Giacinto  in  ginocchio  contempla  il  gnippo  divino.  Qui  il 
fondo  di  paese  è sostituito  da  una  nicchia  a centina,  di  mirabile 
semplicità  toscana,  sormontata  da  un  catino  a capricciosa  con- 
chiglia, die  turba  alquanto  l’aulica  stesura  delle  sujierfici  archi- 
tettoniche,  ma  serve  d’appoggio  al  gnqqio  sospeso  della  \’er- 
gine  incoronata  e dei  chenibi  altalenanti  tra  la  mezzaluna  sim- 
bolica e i flutti  azzurri  del  manto  di  Maria.  La  disadorna  sempli- 
cità della  nicchia  richiama  il  quadro  della  Circoncisione  a Lucca, 
come  l’equilibrio  mirabile  che  regola  gli  ondeggiamenti  e le  in- 
clinazioni del  saio  monacale  attorno  la  ben  modellata  immagine 
del  Santo,  ove  torna  ad  apparire  il  riflesso  del  fervor  domenicano 
di  Fra  Bartolomeo.  Come  alla  Circoncisione,  Jacopo  Ligozzi 
ha  prodigato  a quest’opera  tutte  le  sue  cure;  fine  è il  disegno 
delle  mani,  precisa  l’ardiitettura  dell’ampia  immagine  e della 


tra  essi,  liberandosi  dalla  preo::cupazione  scientifica,  dall  analisi  troppo  scrupolosa,  il  I«i* 
gozzi  riesce  ad  esprimere  un  htintiva  comprensione  della  vita  degli  esseri  e a dar  gli  esempi 
più  belli  che  in  questo  campo  l’arte  del  Cinquecento  abbia  lasciato;  in  tutti  è un  gusto  vi- 
vace di  colore. 


Fig.  267  — I,ucca,  Pinacoteca. 

Jacopo  Figozzi:  Apparizione  della  Vergine  a San  Domenico. 
(Fot.  Alinari). 
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nicchia,  calcolato  il  rapporto  tra  i \-uoti  e i pieni,  tranquillo  il 
ritmo  delle  masse,  contenuto  l’eft'etto  di  colore.  Anzi,  la  man- 
canza della  colonna  maculata  e la  riduzione  delle  figure  meglio 
consentono  di  gustare  il  sottil  gioco  di  decolorazione  dei  marmi 
e delle  stoffe  nei  passaggi  tra  luce  e ombra,  e la  sobria  armonia 
cromatica  tra  la  figura  bianca  e grigia  di  San  Domenico  e il  dia- 
fano chiaroscuro  dei  marmi.  Il  candore  più  vivo  si  raccoglie  nello 
stelo  di  gigli,  in  cui  il  maestro  veronese  rende,  come  poche  volte 
nel  a serie  accurata  dei  suoi  acquarelli,  il  palpitante  sbocciar 
dei  fiori. 

Varcato  il  1600,  l’arte  di  Jacopo  Ligozzi  sempre  più  s’immi- 
serisce, sino  a cadere  nel  grottesco  involontario  con  il  tronfio 
manichino  di  Giuditta  che  libra  la  spada  su  Oloferne,  nel  qiradro 
del  1602  alla  Galleria  Pitti.  Il  donnone  turgido  sul  fondo  tenebroso 
fa  una  parodia  dell’eroico  con  il  suo  gesto  d’automa.  Oloferne 
tende  e allunga  il  collo  nel  sonno  come  per  meglio  offrirlo  alla 
spada,  e la  sua  testa,  obliqua  sul  cuscino,  par  già  staccata  dal 
tronco;  dietro,  nell’ombra,  è una  servente,  il  cui  modello  — 
(guanto  lontano!  — è nelle  eroiche  Giuditte  del  Mantegna.  Anche 
i colori  escono  duri  e striduli  dal  fondo  nero. 

Cos  vagando  di  ricordo  in  ricordo,  d’impressione  in  impres- 
sione, tra  false  eleganze  e accademiche  freddezze,  il  pittore  giunse 
al  1618  circa,  quando  dipinse,  per  l’Aula  del  Maggior  Consiglio 
nel  Palazzo  provinciale  di  Verona,  la  vasta  tela  raffigurante  la 
Presentazione  delle  bandiere  e delle  chiavi  al  Doge  Michele  Steno 
(fig.  268).  Nello  studio  di  comporre  il  quadro  storico,  Jacopo 
Ligozzi  qui  anticipa  l’accademia  Ottocentesca.  Se  alcuni  dei  Se- 
natori seduti  sugli  scanni  di  fianco  al  doge  richiamano  i ritratti 
del  Palma  Giovane,  la  maggior  parte  dei  personaggi  son  di  maniera. 
Tutta  la  cura  del  pittore  si  volge  a rompere  runiformità  della 
rassegna,  disponendo  angolarmente  il  trono  fra  le  schiere  dei 
Senatori  e il  corteo  dei  Veronesi  vestiti  di  raso  bianco,  con  man- 
telli listati  d’oro.  Un’eco  di  Paolo  si  sente  in  tutti  quei  rasi,  in 
quelle  luci  argentine,  dominanti  nel  ([uadro;  ma  le  stonature 
non  mancano:  ad  esempio  tra  l’azzurro  e l’argento  di  due  perso- 
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naggi  in  angolo  a destra  e il  rosso  di  un  altro.  Le  luci  sul  tap- 
peto del  trono  sono  indicate  con  grafia  miniaturistica,  come  i 
ricami  dei  broccati  e le  marezzature  delle  sete.  Le  superlici,  che 
diventai!  nebulose  nella  Madonna  correggesca,  in  alto  fra  i Santi 
Marco  e Zeno,  son  lisce,  polite,  tirate  a lucido,  in  questo  saggio 
di  quadro  storico  del  i6i8,  rispecchiante  un’arte  ristretta  d’oriz- 
zonti, antiquata,  scarsa  di  sensibilità.  Il  pittore  che  con  i suoi 
esordi  in  Toscana  aveva  contribuito,  sia  pure  in  piccola  parte, 
al  sorgere  di  una  visione  artistica  diversamente  orientata  da 
quella  del  manierismo  fiorentino,  tornato  in  patria  ricade  nel- 
l’accademia. I suoi  collaboratori  nella  decorazione  della  sala  del 
Maggior  Consiglio,  Orlando  Fiacco,  Bernardino  India,  vSante 
Creara,  mirano  all’effetto  decorativo  squillante,  imponente  e 
magari  sfacciato.  Jacopo  Ligozzi,  tornato  a Verona  con  i ricordi 
del  tardo  manierismo  fiorentino,  introduce  in  quello  sfoggio, 
in  queU’intemperanza,  un  frigido  e compassato  ordinamento  di 
scena.  Qualche  forte  ritratto  nella  schiera  dei  Senatori,  (piali 
il  vecchio  dalla  testa  di  falco  sul  margine  a destra,  e l’altro  di 
profilo,  che  al  centro  della  stessa  schiera  si  erge  in  maestà,  quasi 
si  perdono  neH’insieme  cartaceo,  ove  non  è ])iù  traccia  della  lar- 
ghezza pittorica  propria  al  maestro  che  aveva  dipinto  il  Ritrova- 
mento della  Croce.  ^ 


' Uciromonimo  veronese  Giovanni  Ermanno  Eigozzi,  che  lavorò  fra  il  1572  c T88, 
e mori  prima  del  1605,  rimangono  dipinti  in  Verona,  nella  chiesa  degli  Angioli  e neH'Ora- 
torio  di  vSan  Giovanni,  ove  soi*o  di  lui  tre  composizioni,  una  delle  quali  fìrm<ita  e datata 
1588.  t^n  suo  dipinto,  ncH'oratorio  di  Vaiverde,  reca  la  data  del  1583,  un  altro,  il  Frionfo 
d Emilio  Paolo,  quella  del  1572.  Nella  pala  d’altare  della  chiesa  di  Sant’Eufemia,  ccn  a 
Trinità  e i Santi  Pietro,  Agostino,  Luigi  c Antonio  Abati,  G.  E.  Ingozzi  ricorda  Domenico 
Brusasorci,  mentre  imita  grossolanamente  Paolo  nel  gruppo  della  Trinità  fra  angioli.  È 
l)ittorc  di  ben  scarsa  abilità,  caratteristico  per  il  taglio  goffo  delle  figure.  Nè  meglio  si  pre- 
senta nel  quadro  della  chiesa  dei  Santi  Apostoli,  firmato  e datato  1573. 

Questo  insignificante  pittore,  che  non  sappiamo  se  fosse  parente  di  Jacopo,  ebbe  un 
figlio,  Krancesco,  autore  di  un  affresco  nella  chiesa  di  Santa  Maria  della  Levata  in  Bologna. 

Catalogo  delle  opere  di  Jacopo  Ligozzi: 

Berlino,  Musco  Federico:  Ritratto  di  giovane  donna. 

Bibbiena,  Chiesa  dei  Santi  Ippolito  e Donato:  Lo  sposalizio  mistico  di  Santa  Catirina. 

— Santa  Maria  del  Sasso:  La  Natività  della  Vergine. 

Empoli,  Pinacoteca:  San  Giovanni  nell'isola  di  Patmos  (1622). 
l'iesole,  vSan  Domenico:  L'apparizione  della  V’ergine  a San  Giacinto. 

Firenze,  SS.  Annunziata:  La  Pietà. 

— Santa  Croce:  Il  Martirio  di  San  Lorenzo. 
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Firenze,  San  Giovannino  degli  Scolopi:  Affreschi  con  Storie  del  Vangelo. 
— >->—//  sogno  di  Giacobbe. 

— — La  caduta  di  Lucifero. 

Sagrestia:  L'apoteosi  di  San  Guglielmo. 

— Santa  Maria  Novella:  San  Raimondo  risuscita  un  fanciullo. 

— — Sagrestia:  La  conversione  di  San  Paolo. 

— Galleria  Pitti:  Giuditta. 

— — L' apparizione  della  Vergine  con  il  Bambino  a San  Francesco. 

— — L* Adorazione  de'  Magi. 

— Galleria  degli  Uffizi:  La  Fortuna. 

— Chiesa  di  Ognissanti  : San  Diego  guarisce  i malati. 

— — 15  lunette  con  storie  della  Vita  di  San  Francesco. 

— Palazzo  V' occhio:  Cosimo  I viene  incoronato  granduca. 

— — Gli  ambasciatori  fiorentini  dinnanzi  a Bonifacio  Vili. 

Livorno,  Duomo:  L'apoteosi  di  Santa  Giulia. 

Lucca,  Duomo:  La  Visitazione  (1596). 

— Sant’Anastasio  : La  Presentazione  al  Tempio. 

— vSan  Giovanni:  Il  Battesimo. 

— Pinacoteca:  La  Vergine  appare  a San  Domenico. 

— Palazzo  Mazzarosa:  L'apoteosi  del  nome  di  Gesù. 

Modena,  San  Bartolomeo:  L' Annunciazione. 

Monte  Oliveto  Maggiore:  La  natività  della  Vergine  (1598). 

Montughi,  Chiesa  dei  Cappuccini:  Due  scene  della  Vita  di  San  Francesco. 
Poscia,  San  Francesco:  .Martirio  di  Santa  Dorotea. 

Piazza,  Priorato  di  Sanl’Andrea:  Martirio  di  Sant' .Agata. 

Pisa,  Chiesa  dei  Cavalieri:  Storie  dell'ordine  di  Santo  Stefano. 

— San  Martino:  La  Maddalena  tn  penitenza. 

Pistoia,  San  Bartolomeo  in  Pantano:  San  Frediano. 

Pontremoli,  Chiesa  dei  Cappuccini:  La  Vergine  con  il  Bambino  e Santi. 
Poppi,  San  Fedele:  L' Assunzione  della  Vergine  e Santi  (1602). 

— San  Marco:  La  Resurrezione  di  Lazzaro. 

Ravenna,  Accademia:  Il  martirio  dei  Santi  quattro  Coronati. 

San  Gemignano,  Museo  Civico:  La  Crocifissione  (1591). 

— • La  Deposizione  (1591). 

Santa  Maria  a Massa,  Chiesa:  La  Vergine  e Santi. 

Verona,  Sant’Eufemia:  La  SS.  Trinità  e quattro  Santi. 

— San  Luca:  Il  ritrovamento  della  Croce. 

— SS.  TriniUX:  La  Natività. 

— Palazzo  del  Consiglio:  Le  chiavi  di  Verona  vengot\o  consegnate  al  Doge. 

— Casa  Canossa:  Affreschi. 

— ■ Casa  Guarienti:  Il  Trionfo  di  Paolo  Emilio  (affresco). 

— Casa  Fumagalli:  Carlo  V e Clemente  VII  (affresco). 
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V. 


DIFFUSIONE  DELLE  FORME  DEI  PRIMI  SEGUACI  DI  LEONARDO 
E D’ALTRI  MAESTRI  DELLA  PRIMA  METÀ  DEL  CINQUECENTO 
IN  LOMBARDIA  E IN  PIEMONTE. 

1. 

MANIERISTI  LOMBARDI  DIFFONDITORI  DELLE 
FORME  DEI  PRIMI  SEGUACI  DI  LEONARDO 
E DEI  CREMONESI  CAMPI 


LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Decadenza  della  maniera  di  Ber- 
nardino Luini  nell’imitazione  che  di  essa  diedero  i figli  Aurelio,  Giovanni 
Pietro  td  Evangelista.  - Infiltrazioni  romane  nell’opera  di  questi  maestri  e 
di  Pietro  Gnocchi,  scolaro  di  Aurelio.  - Strascichi  di  forme  leonardesche  nella 
maniera  di  Francesco  Vicentini,  Carlo  Urbini  da  Crema  e Coriolano  Malaga- 
vazzo,  imitatori  dei  Campi.  - Lo  studio  delle  caricature  di  Leonardo  e dell’in- 
cisione tedesca  nelle  " invenzioni  grottesche  ” di  Giuseppe  Arcimboldi.  - CA- 
TALOGO DELLE  OPERE. 

AURELIO  E GIO.  PIETRO  LUINI. 

1530  — ■ Aurelio  Luini,  terzogenito  di  Bernardino,  nasce  in 
questo  anno,  come  si  ricorda  nell’atto  di  morte  e neU’epigrafe 
funeraria,  dove  si  legge  che  morì  nel  1593,  a 63  anni. 

1555,  6 maggio  — Si  assume  l’incarico,  insieme  col  fratello  Gio- 
vanni Pietro,  di  decorare,  nella  chiesa  di  S.  Maurizio  al  IMo- 
nastero  Maggiore  di  Milano,  la  cappella  dedicata  « alla  felice 
memoria  de  la  Signora  Chontessa  Bergamina,  con  un  christo 
che  resuscita,  la  niadalena  che  trova  il  nostro  signore  vestito 
da  ortolano,  e il  nostro  signore  da  pelegrino  con  doi  apostoli 
quando  andò  in  emaus  » (Beltr.\mi). 

1564,  ottobre  — « Nell’ottobre  del  1564,  fra  i nomi  dei  pittori 
proposti  per  dipinger  le  ante  d’organo  della  Cattedrale  di 
Milano,  figura  negli  annali  un  Maurilius  Ltiino,  che  altri 
non  poteva  essere  se  non  l’Aurelio  (Beltrami). 

1567  — Aurelio  e Giovanni  Pietro  Luini  dipingono  nel  Santuario 
di  Saronno  la  fronte  dell’arco  d’accesso  al  presbiterio. 
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1574  — Interviene  col  fratello  alla  convenzione  del  pittore  G. 
Pietro  Mariani  con  l’Abbazia  di  Chiaravalle  per  un’ancona 
d’altare  (Beltrami). 

1578,  agosto  — Lavori  di  decorazione  eseguiti  dai  due  fratelli 
nella  chiesa  di  Vigano  certosino  in  questo  stesso  anno  (Bel- 
TRAMl). 

1581  — Stima  la  pittura  di  Bernardino  Campi  in  San  Colom- 
bano (Beltrami). 

1581  — In  quest’anno  Aurelio  e Gio.  Pietro  hanno  decorato 
l’Oratorio  del  Pio  Luogo  di  S.  Corona  nella  sua  nuova  sede 
in  Casa  Rabia  a Piazza  S.  Sepolcro  in  Milano,  copiando  la 
scena  della  Coronazione  di  spine  con  i ritratti  di  dodici  de- 
putati del  pio  istituto,  che  Bernardino  Luini  avev'a  dipinto 
nel  1521-1522  per  il  vecchio  Oratorio  di  S.  Corona  (Beltrami). 

1590  — «Aurelio  Luini,  chiamato  nei  documenti  Aurelius  Lu- 
pinus,  si  trova  ancora  proposto  per  la  decorazione  delle  ante 
dell’altro  organo  nuovo  nella  Cattedrale  di  Milano,  in  con- 
correnza con  Camillo  Procaccino  e Ambrogio  Pigino,  ai  quali 
fu  data  la  commissione»  (Beltrami). 

1592,  20  novembre  — « Bovino  Aurelio  ])ittore  riceve  scudi  25 
d’oro  da  L.  6 per  scudo,  che  fanno  L-  150  imperiali,  a buon 
conto  delle  pitture  della  vita  et  morte  di  S.  Ambrogio  nella 
cappella  di  S.  Giov.  Battista  nell’Ufficio  del  Tribunale  dei 
XII  di  Provvisione»  (Beltr.\mi). 

1593.  29  marzo  — « Bovini  Aurelio  riceve  un  altro  acconto  di 
scudi  30  d’oro  che  sono  L.  180  imperiali  » (Beltrami). 

1593.  I giugno  — « Aurelio,  infermo,  scrive  di  aver  finito  di  di- 
pingere la  volta  della  cappella  del  Tribunale  dei  XII  di  Prov- 
visione; la  pittura  ammontava  a scudi  170  e fu  saldata  in 
140  » (Beltrami). 

1593.  agosto  — Aurelio  Luini  muore  nella  sua  abitazione  in 
Porta  Vercellina.  ^ 


* nibliografia  sui  fratelli  .Aurelio,  Gio.  Pietro  cd  Evangelista  Luini,  e su  altri  pittori 
lombardi  qui  citati:  Lomazzo  Giovanni  Paolo,  Trattato  dell' arte  della  pittura,  scultura 
et  architettura,  in  Milano,  MDLXXXV,  pp.  171,  228,  360,  683;  Io.,  Rime,  in  Milano  l'anno 
^587,  pp.  100,  105,  106,  113,  219;  ID.,  Idea  del  tempio  della  pittura,  Milano,  1590,  pp.  55, 
149,  163;  Morigia  Paolo,  La  nobiltà  di  Milano,  Milano,  1595,  libro  V,  p.  278;  Torre 
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* * !(! 

La  degenerazione  della  maniera  luinesca  si  diffonde  in  Mi- 
lano con  l’opera  di  Aurelio  Luini  e del  suo  collaboratore  Giovanni 
Pietro^,  figli  del  celebrato  decoratore  di  chiese  lombarde.  Nel 
Battesimo  di  Cristo,  a San  Maurizio  (fig.  269),  che  è tra  le  cose 
migliori  di  Aurelio  e le  più  aderenti  alla  maniera  patema,  appar 
logora  la  forma  di  Bernardino,  diluito  il  colore.  San  Giovanni, 
in  ombra,  gonfio  e molle,  s’affloscia  piegando  il  ginocchio,  mentre 
l’arricciolato  Cristo  è ridotto  a un  bassorilievo  tenue  di  latta 
colorata.  Il  gnippo  degli  angioli,  e specialmente  la  figura  in  primo 
piano,  col  bianco  drappo  sul  braccio  e riccioli  biondo  chiari, 
son  copie  fedeli  da  Bernardino,  mentre  dal  lato  opposto,  dietro 
il  Battista,  il  neofita  che  si  tende  nella  fatica  di  mettersi  il  calzare 


Carlo,  Il  ritratto  di  Milano,  ivi,  1674,  pp.  125,  132,  137,  149,  157,  204,  225,  240,  246, 
323,  393,  410;  Parrino  Niccolò,  L'abecedario  pittorico,  Napoli,  1734,  pp.  78,  92;  I^atuada 
Serviliano,  Descrizione  di  Milano,  ivi,  1737-1738,  voi.  I,  pp.  120,  291;  voi.  II,  p.  91; 
voi.  Ili,  pp.  167-168,  315-316;  voi.  IV,  pp.  48,  73,  92,  459;  voi.  V,  pp.  25,  34,  76;  Sor- 
MANI  Nicolò,  De*  passeggi  storico-topografico-critici  nella  Città,  indi  nelle  Diocesi  di  Milano, 
ivi,  1751-1752,  giornata  terza,  p.  40;  Id.,  Serie  degli  uomini  i più  illustri  nella  pittura,  scul- 
tura, e architettura,  Firenze  1769-1776,  voi.  Ili,  p.  37;  supplcm.  parte  l;  col.  136,  parte  II, 
col.  1649;  Bartoh  Francesco,  Notizie  delle  pitture,  sculture  ed  architetture...  d'Italia, 
Venezia,  Antonio  Savioli,  1776-1777,  voi.  I,  pp.  145,  151,  153,  156,  171,  182,  203.  205, 
219,  221,  221-222  ; voi.  Ili,  p.  87;  Bianconi  Carlo,  Nuova  Guida  di  Milano  per  gli  Amanti 
delle  Delle  Arti  e delle  Sacre,  e Profane  .Antichità  Milanesi,  in  Milano,  MDCCI^XXXVII; 
I«ANzi  IvUiGi,  Storia  pittorica  della  Italia,  Bassano,  1795-1796,  voi.  II,  parte  I,  pp.  429-430; 
Borrani  Bartolomeo,  Il  forestiere  in  Milano  ossia  Guida  alle  cose  rare  antiche  e moderne 
della  città  di  Milano  suo  Circondario  e Territorio,  Milano,  1808,  pp.  50,  83,  94,  98,  135; 
Ticozzi  Stefano,  Dizionario  dei  pittori  dal  rinnovamento  delle  Belle  Arti  fino  al  1800,  Milano, 
1818,  voi.  I,  pp.  325-326.  Neircdiz.  del  1830-1833,  Milano,  voi.  II,  pp.  357-358;  ID.,  L'in- 
dicatore pittorico  di  Milano,  ivi,  1821*?,  pp.  33,  45,  49;  Gandini  Francesco,  Viaggi  in 
Italia,  Cremona,  lyUigi  de  ^licheli,  1833-1836,  voi.  Ili,  parte  I,  pp.  109,  153,  159,  167,  192, 
198;  Cantù  Cesare,  Pitture  e Gallerie,  nel  voi.  Milano  e il  suo  territorio,  Milano,  1844, 
t.  II,  j)p.  254-255;  Petti  Alessandro,  Guida  pittorica,  Napoli,  1855,  p.  85;  Malvezzi 
Lligi,  Le  glorie  dell'arte  lombarda,  Milano,  1882,  pp.  198-199;  Forcella  Vincenzo,  Iscri- 
zioni delle  chiese  e degli  altri  edifici  di  Milano,  Milano,  Tip.  Bartolotti  di  Giuseppe  Prato, 
1890,  voi  III,  p.  431,  n.  565;  Beltrami  I^uca,  Luini,  Materiale  di  studio,  Milano,  1911; 
Verga  Ettore,  Luini  Aurelio,  in  Allgemeines  Lexikon  der  bildenden  Kiinstler.,  begrùndet 
von  U.  Thieme  und  F.  Becker,  Eeipzig,  1929,  voi.  XXIII,  p.  458. 

' L’opera  di  Giovan  Pietro  Luini  si  confonde  con  quella  del  fratello,  di  cui  fu  sempre 
collaboratore.  L’attribuzione  ad  Evangelista  AetW Annunciazione  a Brera  manca  di  fonda- 
mento. Il  Lomazzo  lo  presenta  nel  trattato  come  pittore  di  fregi  ornamentali:  t in  cotali 
ravvolgimenti  di  carta,  scartozzi,  scudi,  epitaffi,  grotteschi,  festoni  et  simili,  sono  stati 
ingegnosi  e capricciosi  Gio.  Battista  Bergamo  et  Evangelista  Louini,  fratello  di  Aurelio, 
che  in  queste  parti  e in  altre  è raro  ». 


— 486  — 

è riduzione  meschina  dai  disegni  di  Michelangiolo  per  la  Battaglia 
di  Cascina.  Notevole  è il  paese,  di  stampo  luinesco,  esempio  di 
panoramica  veduta  lombarda,  vario  di  edifici,  colli,  acque,  e di 


Fis.  269  — Milano,  Chiesa  di  S.  Maurizio.  Aurelio  I.uini:  il  liattesimo  di  Cristo. 

(Fot.  Croci). 


ombre  mutevoli  sull’arborata  pianura,  ingenuo  nella  meticolosa 
interpretazione  grafica  dei  particolari,  ma  privo  delle  fresche 
velature  che  avvolgono  i paesaggi  di  Bernardino. 
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Torna  ad  apparire  l’accurato  Aurelio  nel  Battesimo  di  Cristo 
della  chiesa  di  San  Lorenzo  a Milano  (fig.  270),  ove  le  forme  di 
Bernardino  si  ripresentan  lisce  come  in  una  sacra  oleografia, 
e tutto  è tirato  a lucido:  il  Cristo,  gli  angioli  con  testoline  a pera 
ben  adorne  di  riccioli,  i monti  di  cartone  grigio  chiaro  e grigio 
scuro.  Non  più  stretto  agli  esempi  paterni,  Aurelio  qui  tenta 
di  evocare  forme  romano-fiorentine  nel  Cristo  modellato,  non 
senza  statuaria  pretesa,  in  roseo  stucco;  ma  appena  si  ricono- 
sce Tintento  michelangiohstico  nel  fusto  ristretto  e come  inguan- 
tato, nei  lineamenti  dolciastri,  nella  posa  inerte  e impacciata 
dell’accademica  figura.  Riappare  negli  angioli  la  mascheretta 
leggiadra  di  Bernardino,  ma  anche  alle  lisce  superfici  è venuta 
meno  la  sensibilità  pittorica  dello  sfumato;  e sullo  scenario  po- 
sticcio, di  lucido  cartone,  i personaggi  della  sacra  scena  son  ma- 
nichini agghindati,  translucidi  sotto  le  distese  vernici,  insigni- 
ficanti comparse  dell’Accademia  lombarda. 

Poco  mostra  di  aver  progredito  il  superficiale  pittore  nelle 
ultime  opere,  ad  esempio  nelle  figure  dei  Santi  Mauro  e Placido, 
Giustina  e Scolastica,  su  pilastri  della  chiesa  di  San  Sempliciano, 
eseguite  nel  1588.  Vi  si  scorge  lo  studio  di  modellar  sulle  forme 
le  vesti  delle  due  Sante;  ma  le  forme  sono  di  legno,  e le  pieghe 
che  sopra  si  stampano  son  grosse,  tutte  addentramenti  e budella. 
Nel  fregio  si  v'edon  putti  ignudi,  che  riflettono  la  grazia  di  un 
vecchio  motivo  ornamentale  lombardo:  figli  alquanto  degeneri 
di  Bernardino  Luini. 

Nelle  opere,  come  il  Battesimo  di  San  Lorenzo,  dipinte  senza 
l’aiuto  dello  sciatto  mestierante  Giovan  Pietro,  Aurelio  Luini 
mostra  tutta  la  sua  diligenza  da  verniciatore  di  manichini  az- 
zimati, adorni  di  leggiadri  trucioletti  biondi,  di  belle  mani  af- 
filate, tirati  a lucido  nelle  carni  senza  un’ammaccatura,  senza 
una  piega.  Le  deviazioni  dalla  sua  opera  di  plagiario  dell’arte 
paterna  verso  un  michelangiolismo  truccato  e imbellettato  met- 
tono in  rilievo  soltanto  l’invincibile  superficialità  della  sua  ma- 
niera. Quanto  più  egli  tenta  ingrandirlo,  tanto  più  si  restringe 
l’orizzonte  di  questo  rappresentante  del  manierismo  lombardo 


Fig.  270  — Milano,  Chiesa  eli  San  Lorenzo.  Aurelio  Luini:  il  Battesimo  di  Cristo. 

(Fot.  Croci). 
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d’origine  leonardesca,  di  tutti  forse  il  peggiore.  Delle  delicate 
immagini  paterne  Aurelio  Duini  serbò  solo  il  fondo  dolciastro.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere; 

Dresda,  Gabinetto  delle  Stampe;  Cristo  legato  alla  colonna  (disegno). 

Firenze,  Galleria  Pitti:  Ritratto  di  donna  a mezza  figura. 

— Galleria  degli  Uffizi,  n.  204:  La  V rgine  col  Bambino  fra  S.  Anna,  S.  Margherita  e la 

Maddalena. 

Milano,  Duomo:  S.  Tecla. 

— S.  Barnaba:  Cristo  morto. 

— S.  Caterina  alla  Chiusa:  Adorazione  de'  Magi. 

— — Due  nicchie  a fresco  con  S.  Andrea  e S.  Bartolomeo. 

— S.  Francesco;  Storia  di  Cristo,  in  collaborazione  col  fratello  ICvangclista. 

Moltiplicazione  dei  pani  (ricordata  dal  Uattuada). 

— — Nel  Refettorio:  Quadro  con  la  rappresentazione  del  Convito  evangelico,  a cui  parteci* 

parono  deboli,  sordi  e zoppi. 

— S.  Uorenzo:  Cristo  in  croce  nella  Cappella  di  S.  Chirico. 

— S.  Maria  Maddalena  al  Cerchio:  Cristo  in  croce. 

— S.  Maurizio:  Affreschi  nella  Cappella  Bergamini,  eseguita  nel  1555  in  collaborazione 

col  fratello  Gian  Pietro. 

— — Cristo  catturato  nell'orto;  Cristo  condotto  davanti  ad  Erode;  La  Flagellazione;  Cristo 

levato  dalla  croce;  La  Cena,  dipinti  intorno  alla  porta  che  conduceva  al  Monastero. 

— — / Magi;  il  Battesimo  di  Cristo;  la  Cena  in  casa  del  Fariseo,  nella  chiesa  posteriore, 

sulla  parete  trasversa,  in  alto  (datati  1556,  1 febbraio). 

— S.  Pietro  in  Campo  I^odigiano:  Tela  ora  perduta. 

— S.  Sempliciano:  Santi  e Sante  sopra  i pilastri  della  chiesa. 

— — Il  Malvezzi  (199)  scrive  invece  che  Aurelio  esegui  «i  laterali  della  cappella  i*  a 

destra,  come  pure  in  faccia  una  bella  Deposizione  di  Cristo  ». 

— S.  Tommaso  in  Terra  Amara;  Cristo  appare  alla  Maddalena  (il  Mongeri  attribuisce 

questo  quadro  ad  Antonio  Campi). 

— S.  Vincenzo  delle  Monache:  Affreschi  intorno  alla  chiesa  con  Storie  di  S.  Vincenzo  e con 

Scene  della  Passione. 

— Oratorio  del  Pio  lyuogo  di  S.  Corona  nella  sua  nuova  sede:  Coronazione  di  spine,  copia 

deU’affresco  analogo  di  Bernardino  Uuini  neirantico  Oratorio  del  Pio  Istituto. 

— Antico  Oratorio  di  S.  Corona:  Affresco  decorativo  sulla  facciata. 

— Oratorio  di  S.  Rocco  (demolito):  Tre  affreschi  raffiguranti  la  Pietà  col  Cristo  fra  la  IVr* 

gine  e S.  Giovanni,  S.  Rocco  e S.  Sebastiano  con  angeli  offrenti  loro  le  palme  del  martirio, 
affreschi  che  ora  si  trovano  presso  la  chiesa  della  SS.  Trinità. 

— Pio  lyuogo  della  Misericordia:  Grande  affresco  con  la  scena  della  Distribuzione  dell'ele- 

mosina ai  poveri,  affresco  ora  perduto,  già  sulla  porta  di  questa  casa. 

— — Cristo  in  croce  con  la  Vergine  e S.  G ovanni  suiraltare  della  cappella  di  questo  Isti- 

tuto. 

— Galleria  delPArcivescovado  : Cristo  morto  con  la  Vergine,  dtie  angeli  e due  altre  figure. 

— Museo  del  Castello  Sforzesco:  5.  Vincenzo;  Gesù  cade  sotto  la  croce,  S.  Lorenzo;  la  Depo' 

sizione  nel  sepolcro,  affreschi  segnati  coi  nn.  437,  438,  440,  442,  tutti  prov.  dalla  chiesa 
di  S.  Vincenzo  alle  Monache. 

— Coll.  Melzi:  Testa  di  donna,  data  dubitativamente  ad  Aurelio,  e Madonna  col  Bambino 

e S.  Giovanni. 

— Coll.  Vallardi  (già):  S.  Serafina  in  atto  di  pregare  innanzi  a un  Cristo, 

Roma,  Coll.  Fesch:  Gtfsù  nel  giardino  degli  olivi,  giudicato  di  maniera  di  Aurelio. 

Saronno,  Santuario:  Decorazione  dell’arco  d'accesso  al  presbiterio,  in  collaborazione  col 

fratello  Giovanni  Pietro. 

Tortona,  Cattedrale:  Tavola  con  la  P'ergine  e i Ss.  Sebastiano  e Rocco. 

Vigano  Certosino,  Chiesa:  Affreschi  decorativi  in  collaborazione  col  fratello  Gio.  Pietro. 
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PIETRO  GNOCCHI  C 


Scolaro  di  Aurelio  Luini  fu  Pietro  Gnocchi,  che  nella  chiesa 
di  Sant’Angelo  dipinse  a fresco  la  Pesca  miracolosa  (fig.  271)  e la 
Vocazione  di  San  Pietro.  Compose  a fatica  grandi  scene,  studian- 


Fig.  271  — Milano,  Chiesa  di  Sant’Angelo. 
Pietro  Gnocchi:  la  Pesca  miracolosa. 
(Fot.  Croci). 


dosi  d’inserirvi  moduli  raffaelleschi,  come  può  vedersi  nella  Pesca 
miracolosa.  Il  gigantismo  della  scuola  romana  gonfia  il  torace 
di  San  Pietro  e tende  i muscoli  dell’atletico  pescatore  barbato; 
da  un  arcangelo  di  Raffaello  par  tratta  la  chioma  al  vento  del 


' Di  questo  pittore  si  annoverano  un' .Annunciazione  nella  parrocchiale  di  Albiolo,  in 
quel  di  Como  (1579);  il  -Martirio  di  Santo  Stefano  a .San  Martino  in  Morbegno  (1591):  le  pit- 
ture non  più  esistenti  di  .San  Magno  di  Degnano  (1603). 
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giovane  rematore,  col  sorridente  visetto  di  bambola:  anche  le 
stoffe,  rigide,  si  placcano  sul  nudo  ligneo  del  vecchio  gigante  e 
rivestono  come  di  una  corazza  il  torso  imbottito  di  San  Pietro. 
Sembra  che  le  figure  si  slarghino  e si  agitino  in  tutti  i sensi  per 
riempire  lo  spazio  e adattarsi  ai  canoni  grandiosi  del  manierismo 
romano.  La  tavolozza  luinesca  presta  al  pittore  i colori,  che  si 
acutizzano  in  qualche  nota,  ad  esempio  nel  verde  cangiante  in 
gialletto  della  veste  di  un  giovane  pescatore  e nel  viola  crudo 
di  quella  dello  sperticato  pescatore  che  solleva  la  rete.  Con  fioche 
pennellate  di  verdino,  di  roseo,  di  violetto,  lo  scolaro  d’Aurelio 
si  studia  di  riprodurre  le  impressioni  pae.sistiche  di  Bernardino 
Litini.  ^ 

^ Palla  scuola  leonardesca  usci  anche  Francesco  Vicentini,  secondo  la  tradizione  sco- 
laro del  Borgognune  e del  Bernazzano,  che  nella  chiesa  milanese  di  Santa  Maria  delle  Grazie 
si  mantenne  fedele  alla  maniera  dei  leonardeschi  di  Lombardia,  studiandosi  d’imitare  la 
leggerezza  cromatica  di  Bernardino  Luini. 
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CARLO  URBINI  DA  CREMA  L 

Anche  il  cremasco  Carlo  Urbini  risale,  nel  dipingere  il  Con- 
gedo di  Cristo  dalla  Madre,  per  la  chiesa  di  San  Celso  a villano 
(fig.  272),  ai  modelli  delicati  e accarezzati  di  Bernardino  Lnini, 
come  può  vedersi  specialmente  nella  figura  della  Madonna;  ma 
ad  un  tempo  trae  da  Bernardino  Campi  i lineamenti  tirati,  assot- 
tigliati, le  stoffe  sottili,  con  tenui  venature  di  pieghe,  le  super- 
fici  forbite,  lucenti. 

Il  taglio  dei  volti  è affilato,  il  colore  fuso  come  appunto  nella 
maniera  di  Bernardino:  il  rosso  della  veste  di  Maria  s’illividisce; 
par  estinguersi  come  le  forze  della  vita,  come  il  movimento  della 
mano  rigida.  Sentimentale  è il  linguaggio  del  colore  esangue, 
delle  luci  fioche,  elegiache  nell’ombra  invadente. 

Le  figure  si  adunano  in  un  buio  interno:  tre  apostoli  a destra, 
due  donne  a sinistra,  fan  da  comparse,  da  riempitivi  dello  spa- 
zio. Uno  degli  Apostoli,  di  stampo  chiaramente  luinesco,  raffael- 
leggia  nella  posa;  due  altri,  torbidi  neH’ombra,  parlali  tra  loro; 
una  delle  pie  donne  prega,  sogguardando,  l’altra  sospira  e piange 
con  gli  occhi  al  cielo,  in  posa  patetica.  Il  Cristo  stesso,  inginoc- 
chiato davanti  alla  Madre,  è una  dolcigna  immagine  chiesastica. 
Tutto  il  tremore  della  scena  d’addio  si  raccoglie  nel  gruppo  della 
Vergine  e della  donna  che  l’accompagna. 

Tra  le  due  quinte  di  figure  allampanate,  lustre  e cartacee, 
il  gruppo  si  raccoglie  in  una  sola  curv'a  armoniosa:  la  luce  pre- 
cisa il  nobile  profilo  luinesco  della  Madonna,  dà  lustri  di  maio- 
lica ai  tessuti  sottili  delle  vesti,  appiattisce  la  mano  come  irrigi- 
dita da  gelo  nel  gesto  della  benedizione.  NeU’ombra  piega  la 

^ Del  pittore  Carlo  Urbini  da  Crema,  che  il  Lanzi  ritiene  aiuto  di  Bernardino  Campi, 
è ignoto  l'anno  di  nascita  e quello  di  morte.  L'unica  data  nota  della  sua  vita  t quella  del 
1585,  nel  quale  anno  il  pittore  faceva  testamento. 

Bibliografia  su  Carlo  Urbini  da  Crema:  Lomazzo  Gio.  Paolo,  Trattato  dell'arte  della 
pittura^  scultura  ed  architettura.  Nell'ediz.  di  Roma,  Saverio  Del  Monte,  1844,  voi  II,  p.  zoo, 
308  (e  n.  ivi);  In.,  Rime,  Milano,  Paolo  Gottardo  Pontio,  1587,  p.  230;  C.  Ridolfi,  Le  mera' 
viglie  dell'arte,  ed.  Hadeln,  Berlino,  1914;  Lanzi,  Storia  pittorica,  Milano,  1825. 


Fig.  2/2  — Milano,  S.  Celso.  Carlo  Urbini;  Addio  di  Cristo  alla  Madre. 

(Fot.  Croci). 
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testa  della  pia  donna  che  sostiene  la  madre,  e par  che  in  quel- 
Tombra,  tagliata  da  luci  corrusche,  si  rispecchi  l’angoscia  ma- 
terna. Ma  il  bel  gruppo  è soffocato  dai  manichini  che  rattorniano, 
esempi  accarezzati  e vacui  dell’Accademia  leonardesca  in  Lom- 
bardia. 

La  deriv'azione  di  Carlo  Urbini  dai  Campi  si  scorge  anche  negli 
affreschi  sulla  volta  della  cappella  di  S.  Giacomo  in  Sant’Eu- 
storgio  e della  campata  di  nave  che  le  sta  dinnanzi,  con  figure 
inguantate,  allungate  alla  maniera  di  quel  maestro,  in  un’into- 
nazione chiara  e leggiera  ove  abbonda  il  rosa  luinesco. 

Molto  lavorò  nelle  chiese  di  ililano  Carlo  Urbini,  che  nelle 
ante  d’organo  in  Santa  diaria  della  Passione  diede  un  esempio 
stucchevole  di  accademismo  lombardo  con  le  affollate  e preten- 
siose composizioni  del  Cristo  flagellato  e àé[\’Ecce  Homo.  Tutti 
i motivi  più  comuni  e più  logori  della  tradizione  manieristica 
lombarda  \d  si  ritrovano:  figure  dinoccolate,  contrapposti  di 
posa  studiati,  superfici  fumeggiate  e vitrose.  Nell’Ecc^  Homo 
la  gradinata  scompare  in  un  caos  di  personaggi  dondolanti,  parati 
alla  classica,  tra  un  confuso  ciarpame  di  stoffe  multicolori.  ‘ 

ì Catalogo  delle  opere  : 

Crema,  Palazzo  Pretorio:  Villoria  di  Renzo  de'  Ceri  sulle  armi  sforzesche  e spagnuole. 

— Siinta  Maria  Rotonda  della  Croce:  flagellazione  (Ridolfi). 

— Sant' Agostino:  Deposizione  (Ridolfi). 

— — Eterno  in  gloria  (Ridolfi). 

Milano,  San  I,oienzo:  .Affreschi  nella  cappella  di  Sant’ Aquilino. 

— Santa  Sfaria  presso  San  Celso:  Il  Redentore  si  congeda  dalla  Madre. 

— Santa  Maria  della  Passione:  Ante  d'organo  con  la  Flagellazione,  VEcce  Homo,  l'Incoro- 

nazione della  Vergine. 


— 495 


CORIOLANO  MAL  AGAVAZZO  *. 

Tra  i rappresentanti  del  manierismo  diffuso  in  Lombardia 
dai  tardi  seguaci  di  Leonardo  è Coriolano  IMalagavazzo,  che  ha 
firmato  col  suo  prenome  una  pala  d’altare  nella  chiesa  di  Santa 
Maria  delle  Grazie  (fig.  273),  con  la  Vergine  tra  i Santi  Domenico  e 
Lorenzo  sopra  un  fondo  di  paese  chiaro,  velato,  silenzioso.  Un  bal- 
dacchino di  velluto,  disteso  in  alto  a festone,  un  albero  che  stampa 
le  foglie  immobili  come  di  lastra  metallica  sulle  acque  e sul  cielo, 
incorniciano  quella  veduta  sottilmente  definita  in  ogni  suo  par- 
ticolare traverso  la  bruma  che  attenua  profili  e colori.  Immo- 
bile è il  paese  privo  di  aria;  e lo  stesso  atteggiamento  della  Ver- 
gine, che  indietreggia  tra  le  due  impalate  figure  di  San  Dome- 
nico e di  Santo  Stefano,  non  riesce  a sottrarsi  alla  fissità  di  tutta 
la  scena.  Il  moto  accennato  dal  ginocchio  e dalla  testa  di  INIaria 
con  la  posa  di  sghembo,  e da  un  piedino  di  Gesù,  puntellato  e 
come  aggrappato  al  grembo  materno,  subito  s’arresta  fra  le  due 
quinte  immobili.  Il  ricordo  della  Vergine  delle  Rocce  ancor  può 
intrav\'edersi  nello  studio  di  preparare,  al  gruppo  sacro,  col 
velluto  della  cortina  e con  l’albero,  ima  specie  di  grotta  aperta 
nel  fondo;  e più  si  determina  nel  piede  di  Maria  che  esce  dalla 
sita  guaina  di  stoffe  e posa  sull’erba  di  un  piedistallo  di  roccia,  e 
anche  nel  virgulto  d’edera  e nelle  altre  foglie  che  s’increspano 
ai  suoi  piedi;  ma  le  figure  ingigantite  per  riflesso  della  moda 
romana,  le  pieghe  sulla  gamba  della  Vergine,  a rigidi  costoloni 
senza  più  traccia  di  tremolio  leonardesco,  lo  squadrato  corpo 
del  Bambino,  smorzano  le  impronte  vinciane.  Come  il  berga- 
masco Salmeggia,  Coriolano  Malagavazzo  par  veda  Leonardo 
piuttosto  che  direttamente  o per  imitazione  dai  suoi  diretti  se- 


‘ Di  questo  pittore  cremonese  si  conosce  solo  la  data  1570,  segnata  sulla  tela  con  l’.-l/»- 
nunciazione,  nella  Collegiata  di  Arena  oltre  Po.  I vecchi  storici  cremonesi  lo  dicono  scolaro 
td  aiuto  di  Bernardino  Campi.  (Cfr.  Zaist,  Kotizié  istorichc  dei  pittori  cremonesi,  Cremona, 
1762;  Grasselli,  Abecedario  biografico  dei  pittori  cremonesi,  Cremona,  1827;  Sacchi.  No~ 
tizie  pittoriche  cremonesi,  Cremona,  1872;  Mon'GERi,  L'arte  in  Milano,  Milano,  1872. 


Fig.  273  — Milano,  Chiesa  di  Santa  Maria  delle  Grazie. 
Coriolano  Malagavazzo;  Pala  d’altare. 

(Fot.  Croci). 
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giiaci,  traverso  la  maniera  dei  cremonesi  Campi,  da  cui  chiara- 
mente derivano  i tipi,  soprattutto  quello  di  vSan  Domenico  pre- 
cisato dall’ombra. 

Anche  la  sperticata  immagine  di  Santo  Stefano,  con  le  pezze 
della  dalmatica  a larghi  fregi  materialmente  disegnati,  lascia 
intraw^edere  un  vago  influsso  romaninesco  traverso  i Campi, 
alterato  per  falsità  di  tinte.  ‘ 


'Catalogo  delle  opere: 

Arena  oltre  Po  (Pavia),  Collegiata:  Atinimciazione,  firmata  Coriolanus  Malagavazzius 
Cremon.  f.  1570. 

Cremona,  Gallciia  Sommi  Picenardi  (già):  Madonna  e Santi,  dalla  chiesa  di  San  Silvestro 
di  Cremona. 

Milano,  Santa  Maria  delle  Grazie:  Madonna  c Santi. 

— Galleria  Molinari  (già):  Madonna,  Santi  e donatori,  finn.  Coriolanus  Malagavazzus  cre- 
monensis. 


Venturi,  Storia  d^lVArte  Italiana,  IX,  7. 


.^2 


GIUSEPPE  ARCIMBOLDI. 


Noto  come  abile  ritrattista  e pittore  di  figure  allegoriche, 
e anche  di  ritratti  composti  di  fiori,  frutta  o animali,  fu  Giu- 
seppe Arcimboldi^,  che  trascorse  ventisei  anni  della  sua  ^‘ita  in 
Austria,  al  ser\-izio  degli  Imperatori  Massimihano  e Rodolfo  *. 
Fu  esaltato  dai  contemporanei,  soprattutto  per  le  sue  strambe 
fantasie:  l’enfatico  incensatore  Morigia  gli  è prodigo  dei  più 
sonanti  aggetti\'i  di  lode,  e il  Lomazzo,  nel  Trattato  della  pit- 
tura, vanta  eie  sue  invenzioni,  e capricci  nei  quah  egli  è unico 
al  mondo  •.  Capricci  che  consistevano  nel  comporre  di  fiori  una 
Flora,  di  frutti  un  Vertumno,  di  particolari  animalistici  il  Ritratto 
del  vice  cancelliere  Cesareo.  Per  simih  giochi  va  in  \"isibilio  il 
Lomazzo  e lavorano  i letterati  a far  madrigah-bisticcio. 

Fra  tante  bislacche  figurazioni,  che  han  forse  qualche  lontana 
origine  neUe  caricature  ^dneiane  e una  più  prossima  nell’inci- 
sione tedesca,  non  si  può  negare  tma  stupefacente  destrezza  di 
mano  e una  fantasia  pittorica  d’eccezione  nel  mondo  milanese 
contemporaneo,  all’autore  Allegoria  dell’Invertto  nel  Museo 
di  ^'ienna  (fig.  274).  Il  bizzarro  maestro  \’i  dà  la  stura  alle  sue  più 
matte  invenzioni.  Da  una  stuoia  che  forma  il  mantello  esce  il 
collo  composto  da  im  tronco  d’albero  scortecciato,  in  cui  le  ra- 
dici segnano  il  corso  tortuoso  delle  arterie  e delle  vene  ; le  nodosità 
la  gonfiezza  dei  tendini  e la  curva  del  pomo  d’Adamo. 

I bitorzoh,  le  escrescenze,  le  ramificazioni  del  tronco,  le  irre- 
golarità della  corteccia,  plasmano  anche  il  profilo  difforme,  l’o- 


> Xacqoe  circa  il  1530,  morì  nel  loglio  de!  1593.  Non  si  sa  nulla  defl'edocazione  di  que- 
sto maestro,  appartenente  a famiglia  patrìzia  milanese,  pittore  officiale  alla  Corte  di  Massi- 
miliano e di  Rodolfo  d'Anstria,  insignito  del  titedo  dì  Conte  Palatino. 

Bibliografia  so  Ginseppe  .Arcimboidì:  Lomazzo  Gio.  Paolo,  Trattato  dtlCarU  delU 
pittura,  scultura,  ri  architettura.  NeU'ediz.  di  Roma.  Saverio  del  Monte,  1S44,  voi.  II,  pp. 
199-200,  37s;  ID.,  Rime,  Stilano,  Paolo  Gottardo  Pontio,  1387,  p.  32S  (dove  si  apprende 
che  Giuseppe  .Arcimboldi  era  figlio  dì  Biagio);  Kicodemi  Giobcio,  O.  Pittori  minori 
liguri  lombardi  e piemontesi  del  seicento  e del  settecento,  Venezia,  Stamperia  Ed.  Zanetti, 
t93<>  PP-  rS7->S9>  »-  7,  oltre  a ricordi  alle  pp.  133,  134,  161;  Vedasi  inoltre  la 

bibliografia  in  Kùnstler- Lexicon  del  TEOEMZ-BzCEEa. 
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recchio  scontorto,  il  gran  naso  ricurvo;  escon  dalla  fronte  e dal 
cranio  rami  brulli  che  s’attorcigliano  a formar  berrettone.  Altri 
ramoscelli  mozzi  forman  bitorzoli  al  mento  e sulla  fronte;  un 


Fig.  274  — Vienna,  Museo  storico  artistico.  Giuseppe  Arcimboldi : l'Inverno. 

(Fot.  Wolfrum). 


brulichio  d’erbette,  i peli  della  barba  e dei  capelli;  una  fungo- 
sità, il  ghigno  animalesco  della  bocca;  sterpi,  i ciuffi  ispidi  della 
barba.  Divertito  dal  suo  gioco  sapiente  e infantile,  il  pittore  non 
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ha  dimenticato  d’ornare  il  berretto  di  quel  ceffo  vanesio  con 
edere  sottili  e di  fornirgli  una  vistosa  cravatta  con  due  limoni 
agganciati  a un  ramoscello.  L’effetto  che  ne  risulta  è ad  un  tempo 
burlesco  e macabro:  le  crepe,  le  squame  della  corteccia  che  si 
sgretola  sul  collo  tumefatto  e scamificato,  nelle  guance  infossate 
e rugose,  nel  gran  naso  sbucciato  della  bestiale  fisionomia,  rive- 
lano a un  tempo  un  penetrante  osserv'atore  della  natura  educato 
alla  scuola  di  I^eonardo,  una  mano  di  disegnatore  abilissima, 
pronta  a rendere  il  movimento  della  materia  che  si  disgrega, 
crepita,  si  corrompe,  una  fantasia  d’artista  depravata  e quasi 
diabolica.  L’occliio  viscido,  che  affonda  tra  le  squame  frangiate 
della  scorza  come  fra  ispide  ciglia,  ha  uno  sguardo  ripugnante 
e porcino;  una  vita  corrotta  par  formicoli  su  per  il  collo,  nelle 
orecchie  pelose,  nelle  ispide  guance,  come  bnilichio  di  vermi 
sopra  un  cadavere;  e qualcosa  nell’artefatta  figura,  composta 
come  per  un  brutale  scherzo,  si  riflette  dalle  maschere  di  tortura 
uscite  dalla  penna  di  Leonardo.  Lo  spirito  tragicamente  spie- 
tato del  maestro  si  trasforma  in  macabra  facezia  nell’opera  dello 
stravagante  Arcimboldi,  ma  nessuno  tra  gli  scolari  diretti  del 
Grande  ebbe  come  questo  suo  tardo  seguace  la  facoltà  di  sentire 
e di  rendere  il  movimento  delle  molecole,  l’interna  struttura  delle 
forme  animate.  E veramente  la  mano  di  Leonardo  par  abbia 
guidato  (juella  del  pittore  a trasfondere  nell’intreccio  selvaggio 
dei  rami  sulla  testa  della  bestiale  figura  un  senso  così  spasmo- 
dico di  vita,  o a rendere  lo  stormir  delle  foglie  d’edera  nella  ca- 
rezza del  vento  e della  luce.  Altre  opere  compì  cjuesto  bizzarro 
giocoliere  deH’arte,  per  divertire  con  i suoi  figurati  bisticci  la 
corte  austriaca  e il  mondo  artistico  milanese,  ma  forse  nessuna 
uguaglia  questa  caricatura  ClqM’ Inverno  per  senso  pittorico  e- 
spresso  nel  moto  della  linea  concorde  con  quello  della  luce  e del- 
l’ombra. 

Prossimo,  tuttavia,  di  valore  a questa  bizzarra  composizione 
è il  così  detto  Uomo  fantastico  dell’ Accademia  Carrara  (fig.  275), 
attribuito  al  Sodoma,  ti  un  quadro  quasi  monocromo,  con  vividi 
chiarimenti  alla  lombarda,  carni  di  color  legno  sul  fondo  scuro 
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unito;  la  stoffa  di  uno  scialle  a scacchi  e strisce  bianchi  e neri, 
sul  gusto  di  Bartolomeo  veneto,  introduce  nella  composizione 
una  nota  pittoresca  quasi  violenta.  La  figura,  a mezzo  busto. 


Fii;.  275  — Bergamo,  Accademia  Carrara. 
Giuseppe  Arcimi>oldi:  1’  Uomo  fantastico. 
(Istituto  Arti  Grafiche,  Bergamo). 


è selvaggia,  pazzesca,  e porta  sopra  una  spalla  un  uccello  sche- 
letrico, quasi  simbolo  di  stregoneria.  Sopra  una  cuffia  d’un  bianco 
ingiallito  e osseo  s’arruffa  un’acconciatura  scapigliata  di  foglie 
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e di  fiori;  ne  sbucano  ciocche  guizzanti  e come  \'iscide,  e viscido 
è l’occhio  che  guarda  dalla  fessura  angusta  delle  palpebre.  Tutta 
una  vegetazione  di  peli  ritorti  e spinosi  brulica  sul  petto,  sul 
mento,  sugli  ocelli  della  strana  figura,  da  cui  sembra  scaturire 
il  fremito  stesso  delle  foglie  irte  e crepitanti.  Come  neW Inverno 
di  Vienna,  non  un  particolare  sfugge  all’espressione  di  movi- 
mento, e potrebbe  dirsi  di  fermentazione  della  materia:  la  manica 
accartocciata  attorno  al  braccio  legnoso  e l’orlo  della  cuffia  han 
guizzi  metallici;  i denti,  irregolari  nell’ombra  della  bocca,  s’ap- 
puntano come  sibilanti;  le  foglie  s’accartocciano,  i peli  si  tor- 
cono. Alla  vita  grottesca  e macabra  del  vecchio  uccellaccio  umano 
partecipa  il  cor\'o  con  l’espressione  di  stregoneria  del  tondo 
occhio,  del  rostro  affilato,  del  ciuffo  di  penne  selvagge.  L’effetto 
pittoresco  del  drappo  bianco  e nero  s’accentua  nelle  strie  gialle 
di  luce,  che  il  pennello  rende  a tocchi  scheggiati  e fibrosi  sul 
petto  e sulle  ali  dello  strano  volatile,  con  spavalda  e sapiente 
scapigliatura.  Ogni  contorno,  ogni  tratto  di  luce,  la  febbrile 
rapidità  del  segno,  la  padronanza  della  forma,  rivelano  con  cer- 
tezza il  talento  caricaturale  del  maestro.  Anche  nella  superficie 
del  volto,  in  quella  fronte  bernoccoluta,  come  di  legno  che  si 
gonfi  e stia  per  spaccarsi,  nei  denti  sgretolati,  è la  materia  cor- 
rotta e formicolante  di  Giuseppe  Arcimboldi.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere; 

Milano,  Duomo:  V’ctrata  con  Annunciazione  e scene  della  vita  di  Santa  Caterina  d'AleS’ 
sandria^  opera  di  Corrado Mochis  su  cartoni  di  Biagio  c Giuseppe  Arcimboldi  (1549-57). 
Graz,  Landesbildergaleric  : Testa  fantastica. 

Praga,  Coll.  Muller;  7/  cuoco  e II  cantiere. 

Vienna,  Gali,  dell’ Accademia  : L’acqua;  Il  fuoco;  L'inverno;  L'estate,  1563. 


V. 

DIFFUSIONE  DELLE  FORME  DEI  PRIMI  SEGUACI  DI  LEONARDO 
E DI  ALTRI  MAESTRI  DELLA  PRIMA  META  DEL  CINQUECENTO 
IN  LOMBARDIA  E IN  PIEMONTE. 

2. 

L’ACCADEMISMO  IN  LOMBARDIA 


Gian  Paolo  Lomazzo,  scolaro  di  Guadenzio  Ferrari,  ammiratore  e imitatore  di 
Leonardo,  diffonde  in  Milano  il  gusto  dei  risalti  statuari,  delle  forme  macchi- 
nose, dell’enfasi  retorica.  - La  ricerca  di  una  grandiosità  spinta  all’eccesso 
e la  sovrapposizione  accademica  del  formalismo  romano  alla  fluida  grafia 
dei  seguaci  di  Gaudenzio,  si  ritrovano  nello  scolaro  di  G.  P.  Lomazzo,  Am- 
brogio Pigino,  che  tuttavia  ha  una  nota  di  personalità  nel  modellato  incisivo 
dei  lineamenti  e nella  brunitura  delle  superfici  colorate.  - La  maniera  enfa- 
tica del  Lomazzo  trova  riflessi  anche  in  Giuseppe  Meda,  architetto  pittore, 
compagno  del  Pigino  e di  Camillo  Procaccini  nella  decorazione  di  ante  per 
gli  organi  del  Duomo  milanese;  ma  egli  si  distingue  dal  suo  conterraneo  per 
gli  elementi  architettonici  delle  composizioni,  e per  qualche  motivo  correg- 
gesco  che  gli  ^ viene  dal  Procaccini. 


GIAN  PAOLO  LOilAZZO. 

Accanto  ad  Aurelio  Luini  lavorò  nella  chiesa  di  San  ^Maurizio 
Gian  Paolo  Lomazzo  scolaro  prima  di  Gaudenzio  Ferrari,  poi 
di  G.  B.  della  Cerv’a.  Modi  gaudenzieschi  si  ritrovano  nella  Cro- 
cefissione  della  raccolta  dell’Ingegner  Varchi  a Piacenza  (fig.  276), 
non  solo  nel  delicato  gruppo  delle  Marie  tutto  calligrafiche  cir- 
convoluzioni, ma  anche  nell’animazione  pittoresca  della  scena 
affollata  di  cavalieri,  di  lanzi,  di  edifici,  sotto  un  cielo  a strie 
multicolori,  in  un  popolaresco  rumoreggiar  d’effetti.  Come  i 
suoi  maestri  piemontesi,  egU  ha  guardato  alla  pittura  tedesca. 


^ V’isse  dal  1538  al  1600  circa.  Studiò  presso  suo  zio  Gaudenzio  Ferrari,  poi  presso  G. 
IL  della  Cerva.  A Roma  vide  Raffaello  e Michelangelo.  Copiò  a fresco  la  Cena  per  il  chiostro 
di  S.  Maria  delle  Grazie.  A Piacenza  dipinse,  nel  1567,  la  Cena  quadrigesimale  nel  refettorio 
del  convento  di  Sant‘ Agostino;  poi  attese  a vaste  decorazioni  a fresco  e pale  d'altare  per 
le  chiese  milanesi.  Deve  il  suo  nome  piuttosto  all’opera  di  trattatista  dell’arte  che  all’opera 
di  pittore.  Afferma  il  Morigia  che  diventò  cieco  nel  fior  dell’età. 


di  cui  può  scorgersi  rinipressione  nei  contorti  ladroni,  nel  gruppo 
caricaturale  dei  soldati,  in  altri  motivi  come  lo  scheletro  del 
demone  attorcigliato  alla  croce,  e soprattutto  nella  • composi- 
zione irta  di  figure  e di  edifici  come  nordica  boscaglia,  e nel  mi- 
nuto, insistente  studio  di  alluminare  i contorni  delle  coseb 

Le  forme  son  rigide,  secche,  incise  da  un  segno  duro  di  xilo- 
grafo; i cavallucci  sembrano  balocchi  di  latta;  le  pieghe  corron 
calligrafiche,  alla  maniera  gaudenziesca,  sulle  figure  del  primo 
piano;  la  policromia  vivida  riflette  un  gusto  campagnolo;  e par 
che  il  pittore  s’affanni  a riempir  tutti  i \uioti,  a sopprimer  lo 
spazio,  riportando  la  scena  in  superficie.  La  luce,  che  si  estende 
sulle  Marie  e sui  Crocifissi  librati  in  alto  sino  a raggiungere  il 
limite  della  finta  arcata,  si  restringe  in  minutissimi  tratteggi 
sulla  folla  e sugli  edifici  stipati  nel  fondo:  metodo  luministico 
che  vien  di  Germania,  e che  in  Piemonte  si  vede  seguito  nelle 
pitture  di  Defendente  ^'errari  e in  quelle  giovanili  di  Gaudenzio. 

La  data  del  1567  si  legge  sopra  una  parete  del  refettorio 
del  convento  di  Sant 'Agostino  a Piacenza,  nella  vasta  composi- 
zione della  Cena  quadrigesimale  (figg.  278-279),  ove  il  Lomazzo 
mira  a dar  spettacolo  con  la  folla  variopinta,  a sfoggiar  abilità 
accademica,  rilevando  il  nudo  sotto  le  tese  corazze  di  stoffa,  e 
dove  mette  insieme,  con  soqrrendente  disinvoltura,  in  una  con- 
fusa mescolanza,  tipi  vinciani,  forme  di  stampo  romano  e accenti 
di  realismo  fiammingo.  Le  ombre  intense,  i contorni  duri,  la  scarsa 
mobilità  delle  figure,  rendon  quasi  irriconoscibili  i plagi  da  Leo- 
nardo, che  pur  son  frequenti;  il  paesaggio  sembra  ritagliato  in 


' l'n  esempio  caratteristico  del  diffondersi  in  I^omliardia  della  maniera  todescheg- 
giante  può  vedersi  nella  chiesa  della  Passione  a Milano,  nel  quadro  (fig.  277)  di  Pietro  da 
Bagnara,  presso  Imola,  che  nel  1537  lavorava  a Padova  e circa  il  1550  eseguiva  pitture 
in  Ravenna.  Quest 'affolla  la  Crocefissionf,  tutta  in  superficie,  con  smilze  figurine  a gruppi 
sptirsi,  è un  curioso  riflesso  di  qualche  vivido  modello  svizzero  tedesco,  come  può  vedersi 
neH’irto  goticismo  della  fìguretta  in  primo  piano,  sul  cavallo  bianco,  nel  comandante  im- 
pennacchiato, in  pompa  da  torneo,  negli  spunti  caricaturali,  sparsi  qua  e là,  nel  carattere 
narrativo  della  scena,  che  lutto  svolge  in  supcrfice  il  suo  vivido  intarsio  cromatico.  Di  i>a- 
lese  derivazione  tedesca  sono  anche  i contorni  a curve  spasmodiche  della  Maria  nel  grupi>o 
in  primo  piano  e la  figura  della  pia  donna  che  giunge  le  mani  a jK'rpendicolo  sul  capo,  verso 
il  fondo,  a destra.  Il  quadro,  notevole  per  un  vivace  senso  del  pittoresco,  è sparso,  in  di- 
stanza, di  gruppi  di  schietta  origine  nordica,  come  quello  delle  Marie  a sinistra,  dietro  il 
tempio,  che  sostengono  la  Vergine  accasciata. 
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grosso  cartone:  l’affollata  scena  non  è,  insomnia,  nulla  più  che 
una  faticosa  e presuntuosa  esercitazione  accademica.  In  questa 


Fiu.  276  — Piacenza,  Collezione  Varchi.  I.omazzo:  Crocefissione. 

(Fot.  Milani). 

composizione  affollata,  rumorosa,  stonata  di  colore,  interviene 
anche  l’elemento  fiammingo,  che  si  riconosce  agevolmente  nella 
minuscola  Arca  di  Noè  appesa  in  alto,  e nel  paese,  grossolana 
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imitazione  di  panorami  di  Fiandre.  Infine,  i quattro  Evangelisti 
entro  lunette  impersonano  la  tronfia  accademia  lombarda  del 
Lomazzo  nel  falso  leonardismo  camuffato  alla  classica,  ingran- 
diosato. 

Il  trattatista  dell’arte,  l’autore  (ìeWIdea  del  Tempio  della 
Pittura,  si  mette  presto  a capo  del  movimento  accademico,  che 
altera  con  gli  elementi  del  manierismo  romano  il  corrotto  leo- 
nardisnio  imperante  in  ]\Elano  sul  declivio  del  Cinquecento.  Nella 
pala  d’altare  della  chiesa  di  San  Marco,  con  la  Madonna  tra  San 
Paolo,  San  Pietro  che  riceve  dal  Bambino  le  chiavi  e un  Santo  ve- 
scovo, il  motivo  di  pesanti  roccioni  composti  a nicchia  dietro  il 
trono  di  l\Iaria  deriva  dalla  Vergine  delle  rocce,  e da  Leonardo 
è tratta  anche  la  testa  in  ombra  del  vescovo.  Bambola  leonar- 
desca, la  Madonna  tiene  sul  grembo  il  putto  pugilatore,  che  par 
dia  l’assalto  a San  Pietro.  San  Paolo  in  veste  rossa  e manto  verde 
si  muove  con  piglio  enfatico;  in  pose  forzate,  impacciate,  son 
tutte  le  figure  dei  Santi,  che  nonostante  la  maschera  d’ombra 
sui  volti,  escon  dal  fondo  cupo  accentuate,  crude,  fra  stonature 
cromatiche.  L’esaltatore  di  Leonardo  non  mostra  certo  di  com- 
prenderlo: il  suo  è un  leonardismo  di  convenzione,  ibrido,  fal- 
sato da  infiltrazioni  di  classicismo  romano,  superficiale. 

Negli  affreschi,  il  Lomazzo,  come  a Piacenza,  predilige  le 
forme  ingrandiosate,  gli  scenari  appariscenti,  gli  effettoni  di 
maniera.  Così  nella  guasta  decorazione  della  prima  cappella  a 
sinistra  nella  stessa  chiesa  di  San  Marco,  si  vede  la  Caduta  di 
Si?non  Mago  svolgersi  entro  una  gran  macchina  di  edificio  clas- 
sico, con  schiere  di  figure  fornite  di  testoni  da  statua  romana  o 
da  atleta  michelangiolesco,  tutte  truccate  e imparniccate,  tutte 
disposte  in  rassegna,  come  in  un  altorilievo.  Qua  e là  scoppia 
il  clamore  di  un  verde,  di  un  giallo,  di  un  rosso. 

Gli  affresclxi  della  cappella  ultima  a sinistra  nella  chiesa  di 
San  Maurizio  presentano  il  Lomazzo  come  un  luinesco  che  tutto 
esageri.  Nella  Deposizione,  dietro  la  croce  fa  scoppiar  l’uragano, 
con  bel  movimento  di  nubi,  ma  l’effetto  è interrotto  in  basso  da 
una  bianca  zona.  Le  figure  sono  colossali;  tutto  è largo,  spam- 
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panato,  grosso.  Alla  Deposizione  assistono,  dai  lati  della  cappella, 
gli  Apostoli:  tra  essi  alcune  rozze  copie  della  Cena. 


Fig.  277  — Milano,  Chiesa  della  Passione.  Pietro  da  Bagnara:  Croce  fissione. 

(Fot.  Croci). 

Il  lombardo  esuberante,  rumoroso,  ci  riappare  nella  decorazione 
pittorica  della  prima  cappella  a sinistra  nella  crocera  della  chiesa 


I 


Fig.  278  — Piacenza,  Chiostro  di  Sant’ Agostino.  I,omazzo;  la  Cena  quadrigesimale. 

(Fot.  Milani). 
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(li  Sant’Angelo  a Milano,  nei  grandi  aft'resclii  delle  pareti;  piu 
contenuto,  nei  riquadri  minori  e nelle  lunette.  Caratteristica 


Fig.  279  — Piacenza,  Chiostro  di  Saut’Agostino. 
Lomazzo:  particolare  della  Cena  quadrigesimale. 
(Fot.  Milani). 


della  gonfia  maniera  del  Lomazzo  maturo  è la  Natività  di  Maria, 
macchinosa,  roboante  (fig.  280).  La  scena  si  svolge  in  un  tumulto 
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di  figure  affaccendate,  di  figure  in  corsa  in  tutte  le  direzioni: 
c|uella  che  traversa  la  stanza  con  la  culla  par  frigga  da  un  incendio, 
un’altra  nerboruta  virago  si  precipita  addosso  a Sant’Anna  che 
\ùen  meno,  mentre  una  tozza  ancella,  tutta  sbilenca  nei  moti, 
porge  un  calice,  e una  schiera  di  goffi  angioletti  grava  dall’alto 
del  baldacchino.  Campione  di  un  triviale  e sboccato  classicismo 
è la  Sibilla  seduta  in  primo  piano,  accanto  alla  conca  del  bagno 
di  Maria.  Nel  colore,  il  verde  toma  dappertutto,  un  verde  di  erba 
chiaro,  fra  il  tumulto  della  scena  variopinta. 

Nella  Morie  della  Vergine,  si  rivedono  tipi  d’Apostoli  presi 
dalla  Cena  di  Leonardo.  Le  figure  son  macchinose;  i manti  ar- 
rovellati fan  grosse  pieghe  a mezzo  il  coqro.  Grandi  sono  le  teste, 
grandi  gli  occhi,  bianchicce  le  capigliature:  i volti  di  Leonardo 
diventano  maschere.  Qualcosa  di  meccanico  è nella  distribuzione 
delle  tinte:  vesti  colorate  di  violetto,  di  verde,  di  roseo,  e sopra 
le  vesti  manti  gialli,  rossi,  verde  intenso,  in  una  meccanica  vi- 
cenda di  tinte  basse  e di  tinte  forti. 

11  segno  s’aggira:  cadono  i manti  a rotoloni;  s’infossano, 
s’affondano.  Par  che  il  rombo  del  segno  s’acqueti  solo  a\'\’icinandosi 
a Maria  bianca  sul  letto  di  morte.  Qui,  fra  tanta  banahtà  d’effetti, 
è un  soffio  di  vita  spirituale:  tutto  il  resto  è pesante,  tutto  è 
smisurato:  il  baldacchino  del  letto  come  le  enormi  persone. 

In  un’ombrata  atmosfera  leonardesca  si  ])resenta  il  bizzarro 
Autoritratto  del  I.,omazzo  nella  Galleria  di  Brera  (fig.  281),  schia- 
rato sul  volto,  sul  collo  e sulla  mano  da  luci  instabili,  anch’esse 
di  derivazione  vinciana.  Il  pittore,  col  busto  iu  profilo  e la  testa 
di  tre  quarti,  tien  la  destra  sopra  una  tavoletta,  e tra  le  dita  un 
compasso;  si  è camuffato  da  pellegrino  con  un  bastone  viatorio 
e un  cappellaccio  traboccante  di  fogliami.  Uno  spirito  carica- 
turale grossolano,  e forse  l’esempio  dello  strambo  Arcimboldi 
ammirato  dal  Trattatista,  hanno  prodotto  (juesta  immagine  af- 
fumicata e carnevalesca  di  pellegrino  dell’arte,  con  baffi  ispidi 
e lineamenti  difformi,  non  priva  di  un’originalità  bnitale  e bef- 
farda. 

\’asta  fu  l’opera  del  Lomazzo  decoratore  di  chiese  milanesi. 


Educato  all’arte  sugli  esempi  del  pittoresco  e turbinoso  Gau- 
denzio e del  suo  discepolo  G.  B.  della  Cervia,  ammiratore  del 
realismo  tedesco  e fiammingo,  che  non  comprende  più  di  quanto 
comprenda  le  sottigliezze  di  Leonardo,  volge,  nel  periodo  mila- 


Fig.  280  — Milano,  Chiesa  di  Sant’Angelo. 
Giovanni  Paolo  Lomazzo:  Natività  di  Maria. 
(Fot.  Croci). 


nese,  verso  un’imitazione  esterna  delle  opere  di  questo  domina- 
tore della  pittura  lombarda,  non  senza  mirare  a un  tempo  all’i- 
deale dei  peggiori  manieristi  romani,  che  vedevano  la  grandezza 
nell’ipertrofia  dei  corpi,  nell’ampiezza  dei  drappi,  nella  posa 
classicheggiante.  Adorò  in  Leonardo  il  Dio  della  pittura;  e tutta 


l'ig.  281  — Jlilano,  Galleria  eli  Brera.  G.  I’.  Lomazzo:  Autor  il  ratio. 

(Fot.  Zani). 


513  — 


la  sua  opera  fu  la  negazione  del  pensiero  che  dà  vita  alle  immagini 
velate  del  maestro.  Cercò  gli  effetti  roboanti;  \dde  la  grandezza 
nel  colossale,  nel  tumulto  dei  moti,  nel  grido  dei  colori.  S’im- 
persona in  lui  lo  spirito  accademico  del  tardo  Cinquecento  mi- 
lanese, come  negli  Zuccari  quello  dell’Accademia  romana.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Milano,  S.  Angelo:  « I^a  Cappella  della  Madonna  al  lato  della  Porticella  che  apre  il  passo 
ad  un  diritto  Viale  lungo  un  ruscelletto  d’acqua  corrente  stimasi  dipinta  da  Gio.  Paolo 
lyomazzo  a fresco  ». 

— S.  Apollinare:  Vergine  col  Bambino,  S.  Apollinare  e S.  Francesco. 

— S.  Barnaba:  S.  Francesco  e S.  Bartolomeo. 

— S.  Carlo:  Cristo  nell'orto,  in  Sagrestia. 

— S.  Giovanni  in  Conca:  Volta  del  coro,  con  angeli. 

— — Cristo  in  croce  con  la  V'ergine  e S.  Giovanni,  quadro  nel  coro. 

— — Cristo  in  croce  con  la  Vergine,  S.  Giovanni  e la  Maddalena,  quadro  in  una  cappella. 

— S.  Marco:  Tavola  con  la  V'ergine  fra  i Ss.  Pietro  e Paolo,  e sulle  pareti  laterali  della  Cap- 

pella affreschi  con  la  Caduta  di  Simon  mago  e la  Conversione  di  S.  Paolo  (o  Martirio 
dei  Ss.  Pietro  e Paolo?). 

— Galleria  Ambrosiana:  Gesù  nell' orto,  e Gesù  crocefisso. 

— Galleria  dell’ Arcivescovado:  Crocifissione  con  i misteri  della  Passione. 

— — S.  Dorotea.  Il  lyATUADA  (i,  89)  ricorda  questo  quadro,  ma  non  ne  indica  il  nome 

d’autore. 

— Galleria  di  Brera:  Autoritratto. 

— — Deposizione  prov.  da  S.  V’ittore  dei  Cappuccini, 
lyovere,  Museo  Tadini:  .dutoritraito. 

Piacenza,  S.  Agostino  (Refettorio):  Convito  in  Quaresima. 

Il  Malvezzi  (209)  scrive  inoltre:  « I^a  casa  Castelbarco  possedeva  pure  una  an- 
cona molto  bella  c segnata  con  le  sue  sigle,  c con  la  data  1571,  in  cui  pinsc  la  Madonna 
in  gloria  fra  S.  Bartolomeo  e Sant' .Agostino  ». 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 


AMBROGIO  PIGINO. 


Scolaro  di  G.  P.  Lomazzo  fu  Ambrogio  P'igino*,  esaltato 
dai  contemporanei,  di  cui  raccolse  le  lodi  l’enfatico  Morigia. 
Della  sua  arte  celebrata  di  ritrattista,  è mediocre  esempio  l’ef- 
figie di  Lucio  Poppa,  maestro  di  campo,  nella  Galleria  di  Brera. 
Il  personaggio  si  presenta  in  armatura  d’acciaio  a righe  d’oro, 
e con  un  gran  colletto  alla  foggia  di  Caterina  de’  Medici.  Posa 
una  mano  suU’elmo  piumato,  che  sta  sopra  un  tavolo  visto  an- 
golarmente, e il  lato  inferiore  del  suo  volto  è parallelo  alla  cor- 
nice del  quadro.  Tutto  ciò  dà  alla  posa  un’impronta  di  rigidezza, 
di  sforzo.  Le  gambe  non  puntano  salde;  non  corrispondono  alla 
mezza  figura  superiore,  spavalda. 

L’eclettico  pittore  volge  a forme  leonardesche  nella  grande 
allegoria  della  Vergine  vincitrice  del  demone,  dipinta  per  la  chiesa 
di  Sant’Antonio  Abate,  iconograficamente  affine  a quella  del 
Caravaggio  nella  Galleria  Borghese.  Maria  sorregge  il  bimbo 
ignudo  che  schiaccia  la  testa  del  serpe.  Le  forme  di  Leonardo 
son  trasportate,  secondo  le  tendenze  del  manierismo  contempo- 
raneo di  Lombardia,  in  un  modulo  vasto,  ingigantito;  le  tinte 
deriv'ano  dai  Leonardeschi  lombardi,  specialmente  l’azzurro  e 
il  giallo  aurato;  le  carni  sono  ammorbidite  dal  velo  dell’ombra 
che  attenua  il  colore. 

Nelle  ante  d’organo  del  Duomo  di  Milano,  Ambrogio  Pigino 
figurò  il  Presepe,  V Ascefisione,  il  Passaggio  del  Mar  Rosso.  Il 
turgido  leonardismo  del  Lomazzo  vi  si  riconosce  nella  cerchia 
degli  Apostoli  che  assistono  a\V Ascensione  di  Cristo  (fig.  282), 
dove  riappaiono,  alterati  dal  groviglio  di  pesanti  panneggi  e dalla 
mimica  eccessiva  di  quel  maestro,  tipi  della  Cena  di  Leonardo 
ingrossati  e induriti  dall’ombra,  e qualche  maschera  di  stampo 


‘ Nato  in  Milano  nel  1548,  ni.  nel  1608.  Nel  1570,  dipinse  un  Ritratto  uomo  della  rac- 
colta Baumj;arlcn  a I.ipsia;  nel  1577  un  Cristo  nell' Orto  della  raccolta  Malswan.-iky  a Vienna, 
notevole  per  reffetto  liiministico  e rinterpretazione  manieristica  di  un  modello  mantegne- 
sco;  nel  1595,  quattro  composizioni  per  ante  d’organo  della  Cattedrale  di  Milano. 


Fig.  282  — Milano,  Duomo,  anta  d’organo. 

A.  Pigino:  Ascensione. 

(Fot  per  cortesia  della  Direz.  del  Castello  Sforzesco). 
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classico,  tra  cui,  in  effigie  di  San  Pietro,  Timmancabile  Laocoonte. 
Cristo,  portato  in  alto  da  una  nube  di  cartone,  è una  smilza  fi- 
gura, e i drappi  le  s’aggirano  attorno  come  arrotolati  cartigli. 
Due  grandi  angioli,  in  aspetto  dolente,  bilanciati  in  pose  simme- 
triche, spiegano  con  gesti  l’awenimento  alla  folla  degli  Apostoli; 
altri  due,  sulle  nubi,  come  in  un  Giudizio  universale,  soffiano  entro 
lunghe  tube. 

Il  modellato  delle  figure  è forte  e aspro;  le  mani  son  grosso- 
lane, tozze,  con  unghie  quadrate;  le  teste,  soprattutto  degli 
angioli,  son  martellate  da  ombre,  con  lineamenti  come  scavati  nel 
bronzo;  le  ciocche  dense,  petrigne,  si  torcono  a lingue  di  fiamma. 
Caratteristico  del  l'igino  è il  modellato  metallico,  specialmente 
nei  due  impetuosi  angioli  tubicini,  con  gonfie  gote  e cliiome  di 
tempesta:  il  michelangiolismo  inturgida  le  forme  possenti,  come 
fuse  nel  bronzo.  Anche  traverso  un  in\nncibile  accademismo, 
G.  A.  l'igino  dimostra  un’abilità  compositiva  maggiore  di  quella 
del  disordinato  Domazzo,  e,  a tratti,  un’energia  di  segno  che  al 
maestro  era  ignota. 

I grandi  occhi  torbidi  e i drappi  imbottiti  del  pittore  storio- 
grafo si  rivedono  nelle  due  facce  d’ante  con  il  Passaggio  del  Mar 
Rosso,  ma  sembra  che  qui,  traverso  i Campi,  giungano  al  l'igino 
echi  di  eleganze  parniigianinesche  e reminiscenze  del  tipo  clas- 
sico di  Giulio  Romano.  Accennata  ap]>ena,  con  figurine  quasi 
invisibili  sparse  sul  mare,  la  fine  dell’esercito  di  l'araone,  il  pit- 
tore sceglie  il  momento  dell’inno  di  grazie  e di  trionfo.  Plsempi 
del  più  uggioso  accademismo  lombardo  son  le  figure  di  Mosè, 
di  Aronne  e di  un  guerriero  (fig.  283):  àlosè  in  posa  tiuculenta, 
Aronne  con  una  grossa  testa  truccata  alla  romana,  il  milite  fan- 
farone poggiato  all’alabarda,  eroi  di  cartapesta  sopra  un  fondo 
di  montagne  tagliate  nel  cartone  e popolate  da  figurine  di  maniera. 
Ma  il  ruvido  scultor  di  bronzi  Ascensione,  in  questa  stessa 
anta  con  il  grottesco  gruppo  di  Mosè,  si  fa  maestro  di  eleganze 
nelle  pose  statuarie  delle  suonatrici,  nei  gesti  armoniosi,  flau- 
tati. Nell’altra  anta  dello  stesso  soggetto  (fig.  284),  il  pittore 
par  gareggi  col  l’eterzano  a Milano,  con  Camillo  Boccaccino  e 


Fig.  283  — Milano,  Duomo. 

A.  Pigino:  anta  d’organo:  il  Passaggio  del  Mar  Posso. 

(Fot.  per  cortesia  della  Direz.  del  Castello  Sforzesco). 
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il  Malosso  a Cremona,  per  l’efì'etto  scenografico  delle  atre  nubi 
sospinte  dal  vento.  Con  le  nubi  corrono  lumi  di  luna  sulle  guiz- 
zanti scogliere  e s’invola  lo  sciame  delle  fanciulle  in  corsa  sulla 
riva  del  mare.  Caratteristico,  in  queste  ante  del  Pigino,  è il  ri- 
lievo come  sbalzato  da  lastre  d’argento. 

Simili  alla  decorazione  dell’organo  sono  le  pitture  di  questo 
maestro  in  Santa  IMaria  delle  Grazie,  gli  angioli  musici  nel 
presbiterio,  forti  immagini  velate  di  tinta  e come  sbalzate 
in  argento  brunito,  e le  Storie  di  San  Benedetto  nella  Cappella 
di  questo  Santo.  Sopra  l’altare  della  Cappella  è figurato  il  Santo 
monaco  in  atto  di  dar  l'abito  a Mauro  e Placido,  tra  una  folla  di 
grandi  figure  e uno  sfondo  architettonico  incenerito.  È opera 
caratteristica  del  Pigino,  intorbidata  di  colore,  nonostante  la 
forza  di  un  giallo  e di  un  orrido  rosa  caramella.  Tutte  le  altre 
tinte,  fuor  di  queste  due  stridule,  svaniscono,  s’inceneriscono, 
s’inargentano,  come  il  biondo  delle  capigliature  e le  stesse  carni. 
Anche  nelle  pose  il  discepolo  del  Lomazzo  cade  talvolta  nel  for- 
zato e nel  goffo:  basta  il  gran  coq>o  grottescamente  scontorto 
del  personaggio  a destra  j)er  mostrare  a quale  aberrazione  con- 
duca l’innesto  del  michelangiolismo  sulla  calligrafia  lombarda. 
La  gigante  figura  di  San  Benedetto  si  china  dall’alto  verso  i due 
giovani  proni,  come  schiacciati  ai  suoi  ])iedi;  e nel  contorcersi 
di  queste  due  immagini,  come  neH’arcuarsi,  ai  lati,  dei  due  vec- 
chi in  manto  giallo,  e nel  serpeggiar  delle  pieghe,  si  scorge  un 
riflesso  della  grafia  gaudenziesca,  giunto  forse  traverso  il  Lo- 
mazzo. li  tutto  un  divincolarsi  di  corjn  giganti,  un  fluir  di  pieghe. 
Le  doti  del  Pigino  si  riconoscono  nella  grandiosità  dei  lineamenti 
cesellati  dall’ombra,  nei  ritratti  di  monaci  incisi  con  ferrea  forza. 

Affine  alle  pitture  delle  ante,  anche  nel  forte  modellato  a 
sbalzo,  è la  figurazione  di  Sant’ Ambrogio  che  scaccia  col  flagello 
gli  Ariani,  in  Castello  Sforzesco  (fig.  285).  Qui  il  pittore  carica 
le  tinte  del  suo  linguaggio  teatrale:  mira  all’eroico,  lanciando  al 
galoppo  sopra  un  confuso  campo  di  caduti  il  destriero  del  ve- 
scovo, con  le  froge  dilatate  dei  cavalli  di  Leonardo.  A destra, 
una  figura  di  tipo  raffaellesco  segue  il  grup]X)  equestre  come 


Fig.  284  — Milano,  Duomo. 

A.  Pigino:  il  Passaggio  del  Mar  Rosso. 

(Fot.  per  cortesia  della  Direz.  del  Castello  Sforzesco). 
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trascinata  dal  suo  impeto;  a sinistra  indietreggia  nell’ombra 
un  personaggio  con  berretto  a piume,  ove  spunta  il  ricordo  del- 
l’Eliodoro.  Torvi  son  gli  occhi  del  cav'allo,  tor\'i  quelli  del  vescovo 
nella  maschera  di  spauracchio  fosca  d’ombre.  Tutto  lo  sforzo, 
un  po’  infantile,  dello  scolaro  di  G.  P.  Lomazzo,  è volto  a ren- 
dere lo  spettacolo  terrificante  dell’ira  di  Sant’Ambrogio  : le  vesti 
arrovellate,  il  manto  sollevato  dal  vento  schioccano  intorno  come 
tanti  flagelli.  Anche  qui  il  pittore  accademico  dà  prova  di  grande 
abilità  nella  furia  del  contorno  che  segue  i mille  avvolgimenti, 
i guizzi  dei  drappi,  il  loro  sibilare,  e s’acqueta  sulla  figura  del 
giovane  a destra  in  una  fluente  calligrafia  di  pieghe.  ^la  la  bra- 
■vura  del  disegnatore  e i suoi  accorgimenti  vengon  come  sommersi 
dall’enfasi  degli  effetti,  cui  forse  non  è del  tutto  estraneo  l’in- 
flusso dell’arte  germanica. 

Nel  quadro  di  Brera,  raffigurante  San  Elicitele  in  lotta  contro 
Lucifero  e San  Giovanni  Evangelista  che  mostra  alla  Madonna 
il  demone  vinto  (fig.  286),  Ambrogio  Pigino,  scolaro  del  Lomazzo, 
sembra  aprire  le  porte  alla  smagliante  fantasia  del  barocco  mi- 
lanese. È chiaro  che  nel  dipingere  questo  singolare  quadro,  espo- 
nente massimo  della  sua  arte,  egli  si  è valso  di  elementi  trovati 
nelle  opere  di  Camillo  Procaccini,  suo  collaboratore  nelle  ante 
d’organo  per  il  Duomo,  e trav'erso  il  Procaccini  si  è accostato  a 
fiamminghi  come  il  Calvaert,  ma  con  un  ardimento  di  effetti 
decorativi  e una  scattante  \ùtalità  di  linea  che  invano  si  cerclie- 
rebbe  nelle  opere  di  quel  maestro.  La  rudezza  propria  del  l'igino 
è nella  secca  gigante  figura  di  San  Giovanni  Evangelista,  con 
la  veste  azzurrastra,  il  manto  di  un  greve  rosso  bruno,  la  posa 
instabile  e come  dislocata.  Si  libra  sulle  acute  ali  tese  l’arcangelo 
al  disopra  del  demone,  tra  svolazzi  metallici  di  stoffe  e NÙvezze 
policrome  insolite  allo  scolaro  del  Lomazzo  e d’indiretta  origine 
fiamminga.  Potente  brano  michelangiolistico  è Satana,  tra  gli 
esempi  maggiori  della  forza  disegnativa  di  questo  pittore,  nel 
movimento  a gorgo  della  testa  chiusa  entro  il  braccio,  ripetuto 
dall’alone  di  fiamma  e dalle  stesse  ciocche  metalliche  dei  capelli 
girate  a spira.  Le  due  immagini  dominanti,  dell’Arcangelo  e di 


Fig.  285  — Milano,  Castello  Sforzesco. 
-\mbrogio  Pigino:  S.  Ambrogio  scaccia  gli  Ariani. 

(Fot.  per  cortesia  della  Direzione  del  Castello  Sforzesco). 
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San  Giovanni,  non  sfuggono  agli  squilibri  di  posa  comuni  al  Pigino; 

figure  e drappi  sembrati  foggiati  in  cartapesta;  ma,  come  altre 

« 

volte  nell’opera  di  questo  tardo  rappresentante  del  Cinquecento 
milanese,  la  novità  dell’effetto,  l’imprevisto  della  composizione 
scenografica,  dimostrano  una  fantasia  non  soffocata  dal  confuso 
manierismo  lombardo.  1,’impassibilità  della  Vergine  col  putto, 
tra  le  altre  figure  di  piglio  teatrale,  la  distanza  che  tra  queste  e 
il  gruppo  divino  è determinata  dallo  spegnersi,  in  alto,  di  ogni 
vivezza  policroma,  come  se  il  velo  ramigno  dell’aureola  in  sè 
chiudesse  le  immagini  sacre,  l’acutezza  della  costmzione  che 
s’appunta  al  capo  della  Vergine  come  al  vertice  di  un  pinnacolo 
gotico,  mostrano  in  Ambrogio  l'igino  una  fibra  d’artista  ribelle 
alle  convenzioni  del  tardo  leonardismo  milanese.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere  : 

Milano,  Duomo:  Ante  dell’organo  dalla  parte  deirEpislola  e verso  il  prebisterio  col  Passaggio 
del  Mar  Rosso  al  di  fuori,  e dentro  con  la  Xatività  c V Ascensione  di  Cristo. 

— S.  Antonio  Abate:  Vergine  col  Bimbo  che  schiaccia  il  serpe. 

Natività  della  Vergine. 

— S.  Barbara:  Ancona  suU’altare  maggiore. 

— — S.  <4  tnbrogio. 

— S.  Carlo  presso  il  Collegio  Elvetico:  Cristo  sulla  croce  tra  la  ì’ergine,  S.  Giovanni,  S.  Carlo 

e una  Santa. 

— S.  ICustorgio:  S.  Ambrogio  combatte  a cavallo  contro  gli  .iriani. 

— — S.  Girolamo.  Il  Eatuada  ci  dice  che  secondo  una  cronaca  manoscritta  di  S.  Kustor- 

gio  il  S.  Girolamo  è di  uno  dei  Campi,  mentre  secondo  altri  è del  Pigino. 

— S.  Fedele:  Incoronazione  della  Vergine. 

— — Cristo  in  croce  con  due  angeli. 

— S.  Giovanni  alle  case  Rotto:  Erodiade,  copia  del  Pigino  (il  Torre  aggiunge  «essendo 

l’originale  di  Cesare  da  Sesto,  che  da’  Signori  Conti  Archinti  fu  donato  al  Card.  Giulio 
Mazzarini  l'anno  1630  quando  egli  pertossi  a Milano,  j>cr  rassettare  le  differenze,  che 
vertivano  fra  le  due  Corone  per  Mantoa  •). 

— S.  Girolamo:  S.  Caterina. 

— — ,S.  Veronica. 

— S.  Maria  della  Rosa  dei  PP.  Domenicani:  fra  le  braccia  del  vecchio  Simeone. 

— S.  Maria  della  PiOssione:  Madonna  col  Bambino  e le  Ss.  Radegonda,  Chiara  e Caterina 

d'  A Ics. 

— S.  Maria  delle  Vetcrc;  La  Vergine  in  atto  di  offrire  Gesù  al  Tempio  deponendolo  nelle 

braccia  di  Simeone. 

— S.  Prassede:  La  P^ergine  col  Bambino  fra  S.  Chiara  e S.  Prassede. 

— S.  Raffaele:  S.  Matteo,  S.  Marco  e San  Giovanni  Evangelista. 

~ S.  Vittore  dei  Cappuccini:  Cristo  in  croce. 

— S.  Vittore  al  Corpo:  V’olta  del  coro  con  V Eterno  fra  angeli,  S.  Benedetto  che  dà  V abito  a 

due  novizi,  circondato  da  molta  gente.  I quadri  laterali  nella  stessa  cappella  di  S.  Be- 
nedetto. 


I 


Fig.  286  — Milano,  Galleria  di  Brera. 

Ambrogio  Pigino:  Ss.  Michele  e Gio.  Evangelista. 

(Fot.  Zani). 
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Milano,  Cappella  del  Collegio  dei  Dottori  (in  Piazza  dei  Mercanti):  Ancona  con  la  Ver- 
Bambino  e S.  Michele. 

— Cappella  dei  Signori  della  Città  (Broletto  nuovo):  S.  Ambrogio  a cavallo  che  scaccia  gli 

Ariani. 

— Galleria  di  Brera  : Il  maresciallo  della  famiglia  Poppa,  con  la  firma  suITclmo. 

— — Vergine  col  Bambino  fra  S.  Michele  Are.  e S.  Giov.  Ev. 

— Biblioteca  Ambrosiana:  Ritratto  del  Card.  Fed.  Borromeo. 

— Pinacoteca  Ambrosiana:  Ritratto  di  S.  Carlo. 

— Pinacoteca  dell’ Arcivescovado:  Testa  di  un  Apostolo  che  guarda  il  cielo  tenendo  una 

mano  al  petto.  Disegno  su  carta  del  Gonfalone  di  S.  Ambrogio  della  città  di  Milano. 

— Casa  Borromeo:  Ritratto  della  Madre  di  5.  Carlo. 

Monza,  Duomo  (seconda  sagrestia):  GesU  e il  fariseo  che  gli  presenta  la  moneta. 

Come  Ambrogio,  fu  scolaro  del  Domazzo  Girolamo  Pigino,  che  il  Morigia  {La  Ko- 
biltà  di  Milano,  ivi,  1395)  dichiara  «eccellente  pittore  et  accuratissimo  miniatore». 
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GIUSEPPE  MEUAi. 

Collaboratore  di  Ambrogio  P'igino  e di  Camillo  Procaccini 
nella  decorazione  degli  organi  del  Duomo  fu  Giuseppe  Meda, 
che  figurò  all’interno  delle  ante  la  Natività  e V Ascensione  della 
Vergine,  e all’esterno  David  che  danza  e suona  davanti  all’Arca 
Santa. 

Nella  Natività  (fig.  287),  le  figure  grandiose  del  primo  piano 
riflettono,  con  un’ampiezza  nuova  e con  una  serietà  costruttiva 
rara  nella  Milano  del  tardo  Cinquecento,  i tipi  dei  Campi,  mentre 
nel  secondo  piano  l’esempio  di  Camillo  Procaccini  si  rivela  nella 
maggior  vivezza  dei  moti,  nell’assottigliarsi  dei  tipi,  nella  vi- 
cenda delle  instabili  luci.  L’architetto  dirige  la  \'isione  del  pit- 
tore, tra  le  più  notevoli  del  periodo  di  vita  artistica  milanese 
che  si  svolge  intorno  al  Lomazzo:  suggerisce  l’ardita  costruzione 
a scala  della  scena,  che  dal  primo  piano,  ov’è  il  gruppo  saldo 
e grave  delle  donne,  in  gioco  misurato  d’inclinazioni  convergenti 
al  centro  ov’è  la  culla  di  Maria,  sale  a un  secondo,  soprelevato 
da  gradi,  col  gruppo  intorno  alla  pueiq^era,  veduto  in  un  vacillar 
di  lumi  lontanamente  correggesco  e sprofondato  per  contrasto 
con  le  torreggianti  figure  dei  due  servi  in  cammino  sull’orlo  della 
gradinata;  e infine,  o.\V Eterno  in  gloria,  traduzione  arcaistica  di 
procaccineschi  motivi. 

Riappare  l’architetto  nel  taglio  prospettico  ardito,  e quasi 
temerario,  degli  scenari  arcliitettonici  aU’esterno  delle  ante  con 
David  che  accompagna  l’Arca  Santa  (fig.  288),  ove  il  grottesco 
mascherone  del  biblico  eroe  sembra  una  parodia  del  rozzo  acca- 
demismo di  G.  P.  Lomazzo,  mentre  le  effimere  luci  che  corrono 
lungo  il  palagio  e si  dibattono  sul  gruppetto  di  dame  affacciate 
al  balcone  dimostran  come  il  pittore,  lavorando  vicino  al  bolo- 
gnese Camillo  Procaccini,  si  sia  studiato  di  rinnovare  con  forme 


* Mori  nel  1599  a Milano.  Fu  pittore,  architetto,  ingegnere.  Costruì  nel  1570,  per  l'ar- 
civescovo Carlo  Borromeo,  il  cortile  del  Seminario  arcivescovile  in  Milano. 


Fi;;.  287  — Mihuio,  Duomo,  anta  d’organo. 

Giuseppe  Meda:  la  Xatività  di  Maria. 

(Fot.  per  cortesia  della  Direz.  del  Museo  di  Ciustello  Sforzesco) 


rig.  288  — M'yano,  Duomo. 

Giuseppe  Meda:  David  accompagna  con  danza  e suoni  l'Arca  Santa. 
(Fot.  per  cortesia  della  Direzione  del  Museo  di  Castello  Sforzesco). 


Fig.  289  — Milano,  Duomo. 

Giuseppe  Meda:  Corteo  dell’Arca  Santa. 

(Fot.  per  cortesia  della  Direz.  di  Castello  Sforzesco). 
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esotiche  la  stanca  maniera  lombarda.  Anche  l’orchestra  di  suo- 
natrici  in  corsa,  nell’altro  sportello,  fra  gruppi  di  spettatori,  de- 
riva dai  Procaccini  l’incomposta  vivacità  dell’effetto  (fig.  289). 
Ne  deriva  un  movimento  di  pieghe  arruffate  e sventolanti,  dove 
la  calligrafia  lombarda  si  sbizzarrisce  in  effetti  scapigliati,  senza 
rinunciare  per  questo  ai  più  comuni  motivi  accademici:  a di- 
segnar, ad  esempio,  sotto  i veli  della  suonatrice  die  apre  il  corteo, 
le  gambe  appiattite,  di  un  contorno  così  debole  e incerto  da 
apparire  ben  inadatto  puntello  alla  forma  pesante.  Ma  nonostante 
le  bizzarrie  di  mal  gusto,  è raggiunto,  col  fiammeo  serpeggiar 
delle  linee  e delle  luci,  l’eft'etto  pittoresco,  che  si  ravviva  nella 
grande  figura  di  donna  seduta  in  primo  piano,  da  tergo,  in  posa 
tortile,  col  volto  in  un’ombra  diradata  da  bagliori,  veramente 
procaccinesca,  e con  un  elmo  corrusco  di  trecce  e rasi  lucenti. 
Un  putto  occhieggia  dietro  le  spalle  della  madre  seduta,  e il 
tipo  correggesco,  con  la  vivacità  propria  dei  Procaccini,  appare 
nelle  curve  del  visetto  paffuto.  Nè  certo  il  Uomazzo  ha  insegnato 
a far  zampillare  dall’ombra  l’argento  di  un  nastro  e di  una  piuma, 
come  si  vede  nel  giovinetto  a sinistra,  nè  a dipingere,  con  im- 
pasto quasi  carraccesco,  la  barba,  i capelli,  la  fronte  viscida, 
del  vecchio  seduto  in  primo  piano,  o ad  accennare  pittoresca- 
mente, con  qualche  rapido  bagliore,  la  figuretta  del  bimbo  in 
piedi  presso  la  donna  seduta  da  tergo. 

Poco  può  distinguersi  àtW Assunta,  dipinta  all’interno  di 
uno  degli  sportelli,  dietro  gli  strati  di  polvere  accumulati  dal 
tempo,  àia  quel  che  si  scorge  della  Vergine  in  gloria  e dell’occhio 
di  luce  che  sfonda  la  pesante  cortina  di  nuvole,  dimostra  come 
il  seguace  dei  Campi  e del  Uomazzo  abbia  cercato  forme  nuove 
negli  esempi  dei  Procaccini.  Di  lui,  che  ebbe  buona  fama  d’ar- 
chitetto, altra  pittura  non  ricorda  la  fonte  contemporanea  del 
Morigia.  ^ 


* Catalogo  delle  opere  : 

Milano,  Duomo:  Ante  dell'organo  dalla  parte  del  Vangelo  con  la  Salività  e V Ascensù>iii 
della  Vergine,  e al  di  fuori  con  Re  David  fesieggiante  dinanzi  all'Arca.  (Il  Meda  è citato 
con  diversi  altri  come  autore  dei  disegni  per  le  imagini  degli  arcivescovi  milanc.si  che 
si  vedono  nelle  spalliere  degli  stalli  del  coro  del  secondo  ordine). 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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V. 

DIFFUSIONE  DELLE  FORME  DEI  PRIMI  SEGUACI  DI  LEONARDO 
E DI  ALTRI  MAESTRI  DELLA  PRIMA  METÀ  DEL  CINQUECENTO 
IN  LOMBARDIA  E IN  PIEMONTE. 


3. 

LA  TRADIZIONE  DELLA  SCUOLA  PIEMONTESE- 
LOMBARDA DI  DEFENDENTE  FERRARI, 
GAUDENZIO  FERRARI,  BERNARDINO  LANINO 


Fermo  Stella,  imitatore  di  Martino  Spanzotti  e di  Defendente;  Alessandro  Ardente, 
faentino,  altro  imitatore  di  forme  defendentesche.  - Girolamo  Giovenone,  ar- 
caista seguace  di  Defendente.  - Girolamo  Lanino,  continuatore  delle  forme 
paterne  negli  affreschi  di  Candia  Lomellina.  - Giuseppe  Giovenone,  altro  se- 
guace del  Lanino,  che  rassoda  le  forme  del  maestro  e ne  rende  levigate, 
ossee,  le  tenere  superfici.  - Ottaviano  Cane,  seguace  di  Defendente  e di  Gau- 
denzio, ricamatore  calligrafico  di  forme  allungate  e ingrandite  alla  cinque- 
centesca. - Il  disfacimento  della  maniera  gaudenziesca  in  altro  pittore  di 
carte  mal  tinte,  arzigogolato  e pomposo,  Pietro  Granmorseo.  - Infiltrazioni 
dell’accademismo  milanese  nelle  pitture  di  G.  B.  della  Cerva,  scolaro  di  Gau- 
denzio, e imitatore  di  forme  di  Gaudenzio  e del  Lanino.  - Guglielmo  Caccia, 
detto  il  Moncalvo,  seguace  del  Lanino,  a Milano  subisce  l'influsso  dello  sfu- 
mato leonardesco  e del  correggismo  importato  dai  Campi  e dai  Procaccini, 
formandosi,  dei  vari  elementi  mal  assimilati,  una  maniera  vacua,  liscia, 
povera  di  carattere,  penetrata  di  unzione  chiesastica. 


FERMO  STELLA  >. 

Pittore  arcaista  che  ripete  le  forme  della  scuola  vercellese 
fondata  da  Martino  Spanzotti,  indurendole  con  l’ombra,  tagliando 
le  figure  come  in  grosso  cartone,  traendo  logore  stampe  dai  tipi 
affilati  di  Defendente  Ferrari,  è Fermo  Stella,  autore,  nel  1533, 
di  una  Madonna  tra  i Santi  Giovanni  Battista  e Michele,  nella 
Pinacoteca  torinese  (fig.  290).  Come  grossa  pupattola  senza  ar- 


' Di  Caravaggio,  secondo  il  Bartoli;  milanese,  secondo  il  Lanzi.  Lavorò  molto  tempo 
in  Valtellina,  in  San  Lorenzo  del  Tiglio  e in  Santo  Stefano  a Mazzo.  Verso  la  metà  del  '500 
esegui  la  Deposizioni  nella  chiesa  di  Gignese  (sopra  Stresa). 


Fìk.  290  — Torino,  Pinacoteca. 

Fermo  Stella:  Madonna  ira  i Ss.  Giovanni  Uatiista  e Giorgio. 
(Fot.  Alinari). 
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ticolazioni,  sta  sospeso  piuttosto  che  seduto  il  Bambino  sul  grembo 
materno;  e l’angioletto  reggitabella  torce  il  collo  per  guardare 
aH’insù.  Le  figure  impalate  han  pomelli  sporgenti,  tinti  di  rosso, 
lineamenti  acuti,  vesti  incise  da  pieghe  a solchi  netti,  arie  me- 
lense; nei  putti  reggicortina  si  vedon  le  grosse  teste 'sferiche 
consuete  alla  scuola  vercellese.  Nella  predella,  la  scena  di  Sa- 
lomè  che  presenta  a Erodiade  la  testa  di  San  Giovanni  è povera 
imitazione  di  forme  defendentesche. 
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ALESSANDRO  ARI  )ENTE  4 

vSi  allaccia  a quest’arte  ritardataria  del  Piemonte,  ove  egli 
visse  a lungo,  il  faentino  Alessandro  Ardente,  che  lavorò  nella 
seconda  meta  del  Cinquecento  e fu  pittore  di  Carlo  limanuele  I 
di  Savoia.  Di  (presto  maestro,  oltre  una  tavola  con  firma  e data 
nella  cliiesa  di  San  Paolino,  e altre  due  nella  chiesa  di  San  Gio- 
vanni e nel  Monte  di  Pietà  a Lucca,  si  conosce  \x\\  Epifania, 
firmata  e datata  in  una  raccolta  di  Druent  (fig.  291)  con  forme 
piemontesi-defendentesche,  innestate  sopra  un  vecchio  ceppo 
umbro-romagnolo.  Qualche  traccia  d’ imitazione  fiammiirga  è 
nel  jraese  di  (juesta  ritardataria  composizione,  che,  alla  fine  del 
Cinquecento,  si  mostra  estranea  al  mondo  Cimpiecentesco.  ^ 

^ 1/arlista  nacque  a Faenza,  e non  a lyucca;  fiorì  circa  il  1580  (v.  Paolo  Lomazzo, 
Trattato  dell'arte  della  Scultura  ed  Architettura.  Roma,  1844.  ccl.  Saverio  del  Monte, 

voi.  II,  piig.  376,  nota  3).  Infatti,  nella  tavola  di  S.  Antonio  Abate,  da  lui  dipinta  in  »S.  Pao- 
lino di  IvUcca,  si  firmò  Alexan<ler  Ardentius  Faventinus  1565  (v.  Lrici  Tmnzi,  Storia  Pit- 
torica della  Italia,  Firenze,  1822,  Presso  Filipj>o  Marchini,  voi.  V,  pag.  302).  Il  Lomazzo 
dice  che  oltre  ad  essere  ottimo  ritrattista  era  buon  compositore  (v.  Lomazzo,  cit.,  voi.  II, 
pag.  376,  n.  3). 

Il  lyANzi  inclina  a credere  che  il  pittore  vivesse  lungamente  fuori  di  Toscana  e pas- 
sasse molto  tempo  in  Piemonte,  trovandosi  ancora  fuor  di  Torino  qualche  sua  opera  (v. 
I.,XTiGi  Lanzi.  Storia  pittorica  ecc.,  sudd.,  pag.  id.) 

1565  — Porta  questa  data  la  tavola  firmata  dalFartista  in  »S.  Paolino  di  Lucca,  rap- 
presentante la  l'crgine  con  Gesù,  S.  Antonio  Abate,  S.  Antonio  da  Padova  e altri  due  Santi 
(v.  Gian  Marcello  Valgimigli,  Dei  pittori  e degli  Artisti  Faentini  de'  Secoli  A'I'  e A'T/, 
Faenza,  1871,  Tipografia  di  Pietro  Conti,  pag.  103). 

X592  — Porta  (piesta  data  VEpi/ania  firmata  di  Moncalieri  (v.  Lanzi,  cit.,  pag.  303). 
1595  — Muore  in  (jutst’anno,  e dal  Principe  di  Piemonte  viene  assegnata  una  pen- 
sione alla  moglie  ed  ai  figli.  Ciò  che,  secondo  il  Lanzi,  sarebbe  indizio  di  t un  servigio 
prestatogli  dall’Ardente  non  pochi  anni  • (v.  Lanzi,  cit.,  voi.  V,  pag.  303). 

* Catalogo  delle  opere  : 

Lucca,  Chiesa  di  S.  Giovanni:  liaitesimo  di  Cristo.  Di  quel  maestro  una  delle  più  nuove 
invenzioni  che  mai  si  vedessero. 

— S.  Maria  Forisportam  : Quadro  dirimpetto  ad  uno  del  Guercino. 

— - S.  Frediano;  Tavola  a destra  dell’allar  maggiore,  con  S.  Cassio  l’escovo  di  Xarni,  ope- 
rator  di  Miracoli  alla  presema  del  Tiranno. 

— Chiesa  di  S.  Paolino:  Tre  tavole,  in  una  <lelle  quali,  quella  cioè  della  Vergine  col  Bam- 

bino, S.  Antonio  da  Padova  e altri  due  Santi,  lasciava  il  suo  nome  e la  data. 

— (Dintorni);  t Ne’  contorni  ancora  di  quella  città  (Lucca)  sono  molte  sue  opere». 
Moncalieri:  Possiede  una  sua  Epifania  firmata  c datata. 

Torino,  Monte  di  Pietà  : Fece  la  Caduta  di  S.  Paolo  • di  uno  stile  da  crederlo  erudito  in  Roma  •. 

— — Fece  anche  il  liilratto  di  Carlo  Emanuele  Duca  di  5aeoi<i. 


Fig.  291  — Druent,  raccolta  privata.  Alessandro  Ardente:  Adorazione  de'  Magi. 

(Fot.  Dall’ Armi). 
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GIROLAMO  GIOVEXONE». 

Anche  Girolamo  Giovenone  continua  nel  1514  a tessere  so- 
pra la  trama  invecchiata  del  Rinascimento  })iemontese.  Il  suo 
più  diretto  modello,  nella  pala  d’altare  di  quell’anno  alla  Pina- 
coteca di  Torino  (fig.  292),  è ad  evidenza  Defendente  P'errari, 
da  cui  trae  la  sagoma  allungata  della  figura  di  IMaria  e il  sottil 
modellato  del  volto.  ]\Ia  della  fantasia  luministica  e delle  fio- 
rettature lineari,  che  son  centro  allo  stile  prezioso  di  Defendente, 
non  è traccia  nella  materiale  ristampa  del  latteo  Giovenone. 
In  un  color  basso  e sordo  è dipinta  la  poligonale  cappella  lom- 
barda che  s’apre  sulla  campagna;  il  pattino  si  tiene  impettito 
.sulle  ginocchia  materne,  e tirati  lungo  verticali  sono  i gruppi 
di  figure.  Santi  patroni  e divoti,  ai  lati  del  trono.  Anche  nelle 
pieghe,  a duri  solchi  d’ombra,  è un  rigido  verticalismo,  e gli  or- 
nati del  Santo  vescovo  son  materiali,  grossamente  stampati. 
Il  Ritratto  della  gentildonna  è come  di  un  Civerchio  piemontese. 

Nell’altra  pala  della  Pinacoteca  di  Torino  (fig.  293),  il  pit- 
tore rinuncia  alla  sua  arcaistica  compostezza.  Guarda  a Gau- 
denzio, guarda  ai  moduli  ingranditi  del  secolo  nuovo;  e gonfia, 
dilata,  spampana  le  forme  per  intonarle  all’espansione  cinque- 
centesca. Dal  secco  profilo  del  volto  alle  ginocchia  piegate,  la  fi- 
gura di  Santa  Caterina  s’allarga  curiosamente  a pera;  e tutta 
quella  dilatazione  non  diminuisce  l’invincibile  legnosità  della 
forma;  di  legno  è anche  Santa  àladdalena,  nonostante  Penorme 
chiocciola  di  pieghe  nella  manica  a fiorami  e le  onde  seriche  della 
capigliatura.  Qualche  accento  realistico  è impresso  nella  testa 
del  turgido  Santo  vescovo,  che  si  studia  di  prendere  un  atteggia- 
mento a S,  incerto  richiamo  a grafie  gaudenziesche . Come  tutti 
i Piemontesi,  Giovenone  mette  una  gran  cura  nel  lumeggiare 
le  ciocche  a lunghi  nastri  ondati  della  capigliatura  di  Santa  Mad- 


‘ Nato  a Vercelli  circa  il  1490,  mori  nel  1555  (cfr.  De  Gregoky,  Letteratura  vercellese, 
I,  504;  II,  223;  D'.Xzeglio,  R.  Gali,  ili.,  IV,  69). 


dalena,  i ricciolini  del  bimbo,  le  macchie  d’alberi  nel  silenzioso 
paese.  Ma  l’ornato  prezioso  di  Defendente  e del  primitivo  Gau- 
denzio diventa  materiale  nell’opera  del  fiacco  seguace,  come 


Fig.  293  — Torino,  Pinacoteca.  Girolamo  Giovcnone:  Pala  d’altare. 
(Fot.  Alinari). 


può  vedersi  nede  filze  di  perle  opache  che  costellano  la  stola 
dei  Santi  vescovi,  e nelle  vesti  con  pieghe  a duri  alveoli.  Il  color 
delle  carni  è tutto  particolare  del  Giovenone,  di  un  biancore 
latteo  appena  soffuso  di  rosa. 
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GIROLAMO  LANINO!. 


Girolamo  Lanino  eseguì  nella  chiesa  di  San  Michele  in  Candia 
Lomellina,  invece  del  fratello  Pietro  P'rancesco,  cui  erano 
state  commesse  insieme  con  la  pala  d’altare,  due  storie  della 


Fit;.  294  — Candia  I<omellina,  Chiesa  di  .San  Michele. 
Gerolamo  Lanino:  il  Presepe. 

(Per  cortesia  del  Colonnello  .\ldo  Marchetti). 


* Figlio  del  pittore  Bernardino,  fratello  di  Pietro  Francesco,  pure  pittore,  nacque  nel 
1555,  inori  prima  del  1598  (cfr.  Gallerie  Nazionali  Italiane,  III,  cg). 
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Vita  di  Gesù,  la  Natività  (fig.  294)  e V Adorazione  de’  Magi  (fig.  295); 
altre  due  il  Moncalvo,  la  Circoncisione  e la  Fuga  in  Egitto. 

Gli  affresclii  di  Girolamo  sono  strette  imitazioni  di  opere  del 


Fig.  295  — Candia  I,omcllina,  Chiesa  di  San  Michele, 
(ierolamo  I.,anino:  .Adorazione  de’  Magi. 

(Per  corte.sia  del  Colonnello  R.  Marchetti). 


padre,  da  cui  differenziano  soprattutto  nel  colore,  che  non  ha 
più,  di  Bernardino  Lanino,  il  pallor  trasparente  e vaporoso, 
ma  liscezza  cartacea  e frequenti  note  stonate  di  rossi  e di  gialli. 
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Anche  il  ritmo  lineare  illanguidito  e carezzevole  di  Bernardino 
vien  qui  spezzato  dalle  pieghe  dure  e angolose,  non  risj)ondenti 
agli  archi  gaudenzieschi  delle  linee  di  contorno. 

Tuttavia  Girolamo  non  è pittore  del  tutto  insignificante; 
non  manca  di  abilità  compositiva,  nè  di  vigor  costruttivo.  Alle 
composizioni  paterne  infonde  un  brio  suo  proprio,  facendo  giocar 
le  curve  delle  teste  e delle  persone  come  un  tedescheggiante  Maz- 
zolino e rivelando  un  suo  modo  particolare  di  veder  le  cose,  vi- 
vace e talora  leggermente  umoristico,  ad  esempio  nelle  figure 
improvvisate  dei  pastori. 


GIUSEPPE  GIOVEXONE  IL  GIOVANE 


Seguace  di  Bernardino  Lanino  appar  Giuseppe  Giovenone 
nel  Cristo  risorto  della  Pinacoteca  torinese  (fig.  296),  composi- 
zione affollata,  con  ([ualche  accentuazione  realistica  nei  tipi 
delle  guardie  e dei  Santi  attorno  al  sepolcro,  e con  una  sodezza 
di  forme  ignota  a Girolamo.  Il  color  scialbo  di  questi  si  a\'\*iva, 
le  superfici  acquistano  ossea  compattezza,  la  policromia  si  fa 
più  ricca  e chiassosa,  non  senza  frequenti  stonature.  Il  pittore 
studia  effetti  con  la  posa  tracotante  della  guardia  poggiata  allo 
spadone  e camuffata  da  barbaro,  e con  l’addensarsi  di  figure, 
che  tutto  riempiono,  terra  e cielo.  Il  profilo  da  vecdria  arcigna 
di  un  guerriero  che  porta  la  mano  alla  visiera  sembra  intagliato 
da  qualche  xilografo  nordico,  mentre  negli  angioli  con  strumenti 
della  passione  s’inturgidano  le  tenere  forme  dei  putti  di  Bernar- 
dino Lanino.  La  bianca  luce  raccolta  suU’effigie  del  Cristo  trova 
eco  nella  striscia  di  cielo  sottilmente  rigata  di  nuvole,  e infonde 
un  senso  di  rude  poesia  all’opera  di  questo  maestro  che  appesan- 
tisce la  maniera  di  Gaudenzio  e del  Lanino,  contrapponendosi 
al  disfacimento  formale  delle  pitture  di  Girolamo  Giovenone. 


* Nacque  a Vercelli  nel  1524.  mori  Ira  il  1603  e il  1608  (cfr.  De  Gregory,  II,  2S5;  Friz- 
ZONI,  in  Arch.  St.  JdVArte,  1891,  p.  321). 


Kig.  206  - — Torino,  Pinacoteca.  Giuseppe  (iiovenone:  Cristo  risorto. 
(Per  cortesia  della  R.  Sovrintendenza  alle  Gallerie  di  Torino). 
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OTTAVIANO  CANE  *. 

Anche  Ottaviano  Cane  segue  le  vecclùe  forme  piemontesi 
di  Defendente  e del  primitivo  Gaudenzio,  nella  Madonna  di 
F ontaneto,  ora  nella  Pinacoteca  di  Torino  (fig.  297)  ; ma  sembra 
che  abbia  qualche  notizia  d’arte  toscana,  e da  l'ra  Bartolommeo 
tragga  il  motivo  del  baldacchino  tenuto  aperto  da  due  angioletti 
scalcianti.  E pittore  scialbo,  che  ])ar  tagli  nella  carta  le  malin- 
coniche figure,  e che  dispone  ogni  cosa  con  uno  studio  paziente 
di  simmetria  e di  ordine:  anche  le  dure  pieghe  del  baldaccliino. 
Sulle  orme  del  Lanino,  pur  senza  sentirsi  tocco  dalla  sua  tenera 
grazia,  Ottaviano  annebbia  il  volto  frigido  della  Madonna,  con 
spenti  occliietti,  richiamando  la  tradizione  arcaistica  piemontese 
nel  lavoro  minuzioso  delle  aureole,  nelle  piegoline  calligrafiche, 
nelle  dita  filiformi. 

Qualcosa  di  parmigianinesco  può  vedersi  nella  dignitosa 
Santa  Caterina  di  un  altro  quadro  della  Pinacoteca  di  Torino 
(fig.  298),  un  po’  più  sviluppato  alla  Cinquecentesca.  I Santi 
formali  nicchia  alla  Vergine  obliquamente  girata  sul  seggio; 
dietro  s’incava  il  baldacchino  sorretto  da  due  angeli.  Come  il 
Giovenone,  Ottaviano  Cane  rinuncia  alla  successione  monotona 
delle  linee  del  quadro  precedente:  spezza  con  certa  ner\'osità  le 
pieghe  acute  dei  panneggi,  specialmente  della  sciaq^a  che  ac- 
cerchia le  spalle  della  vecchia  vSanta;  delinea  serpentino  il  con- 
torno del  velo  di  Maria;  torce  a S,  secondo  l’antica  cifra  piemon- 
tese, gli  sgangherati  angioletti.  E pittore  forzato,  lambiccato 
nel  suo  invincibile  arcaismo,  con  qualche  finezza  di  particolari, 
nel  segnar  ad  esempio  il  contorno  elegante  delle  spalle  e dei  fian- 
chi di  Santa  Caterina  o modellarne  la  malinconica  testa  entro 
un  perfetto  ov'ale,  o nel  profilare  con  fermezza  il  ritratto  del  coni- 


* Nato  in  Torino  verso  il  1495,  mori  dopo  il  1570-  H quadro  dello  Sposalizio  di  Santa 
CaUrina,  nella  R.  Pinacoteca  di  Torino,  porta  la  scritta:  Ottavianus  Canis  Imitator  nature 
pinxit  anno  domini  MDXXXIII  p.®  Juli;  l'altro  quadro  della  ste^^sa  Galleria,  la  Madonna 
di  Fontaneto^  gli  fu  allogato  il  29  ottobre  I54i  (cfi.  De  Gregorys,  cit.,  IV,  49*)* 


Fìr.  297  — Torino,  Pinacoteca. 
Ottaviano  Cane;  la  Madonna  di  Fontanelo. 
(Fot.  Alinari). 


Ventvei,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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mittente.  Ossessionato  da  concetti  d’artificiosa  eleganza,  cerca 
raggiungerli  con  i profili  esigui,  le  mani  esigue,  le  pieghe  segnate 
come  a punta  d’ago;  e nello  sforzo  torce  volti,  deforma  crani; 


Fig.  298  — Torino,  Pinacoteca. 

Ottaviano  Cane;  Sf>osali>io  di  Santa  Caterina. 

(Fot.  Alinari). 

precipita  a capofitto  nel  grottesco.  Scadente  è il  colore,  che  dà 
alle  sue  opere  apparenza  di  carte  mal  tinte,  in  un’alternativa 
stridula  di  rossi  e di  verdi. 
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PIETRO  GRANMORvSEO'. 


Un  altro  discendente  della  scuola  di  Vercelli,  Pietro  Gran- 
morseo,  rappresenta,  nella  Madonna  della  Pinacoteca  torinese 
(fig.  299),  la  parodia  della  pittura  decorativa  gaudenziesca.  Più 


Fig.  299  — Torino,  Pinacoteca.  Pietro  («ranmorseo:  Madonna  di  Trino. 

(Fot.  Alinari). 


degli  altri  egli  mira  all’effetto  ornamentale  con  l’arabesco  di- 
segnato da  linee  tortili  di  figure  e drappi.  Come  in  un  delirio 
grafico,  svolge  in  tumultuosi  ghirigori  la  linea  serpeggiante  di 


1881). 


Operò  a Casale  Monferrato  dal  1526  al  1533  (cfr.  Colombo,  Gaudenxio  Ferrari, 
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Gaudenzio;  deforma  e sdiiaccia  volti;  fa  rotuli  dei  grossi  drap- 
p>eggi;  compone  i veli  a matasse  di  filo;  stampa  dischi  di  rose 
nel  fondo;  muove  a tortiglioni  le  vesti.  Il  chiassoso  pittore  s’im- 
pone moduli  cinquecenteschi,  e mentre  inturgida  come  a forza 
di  pompa  la  tronfia  immagine  di  Santa  Lucia,  segna  ancora 
con  metodo  miniaturistico  le  luci  vitree  delle  aureole  e dei 
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GIAMBATTISTA  DELLA  CERVA. 

G.  B.  della  Cervia,  scolaro  e collaboratore  di  Gaudenzio 
prese  parte,  con  questo  maestro  e con  Bernardino  Lanino,  alla 
decorazione  della  chiesa  di  San  Magno  in  Legnano,  dipingendo 
candelabre  di  pilastri  con  putti  dalle  grosse  teste  fra  ornamenti 
come  di  ferro  battuto,  e \m’ Adorazione  de’  Magi,  ove  le  forme 
di  Gaudenzio  prendon  grossolana  vivezza.  Qui  egli  appare  un 
rozzo  mestierante  che  torce  i volti  delle  figure,  le  copre  di  drappi 
a pieghe  come  di  latta,  le  colora  di  tinte  chiassose.  Tra  le  circon- 
voluzioni dei  panneggi  gaudenzieschi  sembra  stia  per  cadere 
uno  dei  re:  un  altro,  in  piedi,  con  veste  di  rigida  lamiera,  par 
uscito  da  una  carta  da  gioco:  l’artefice  rozzo  e superficiale  cerca 
vivezza  col  nero  pungente  degli  occhi,  col  ghigno  delle  facce  con- 
torte. 

Quattro  affreschi  di  G.  B.  della  Cerva,  citati  dal  Mongeri, 
si  vedono  nel  Santuario  di  S.  diaria  in  Busto  Arsizio,  ridipinti, 
e una  pala  d’altare  con  il  Presepe.  A Milano,  per  vecchia  tradi- 
zione, gli  è attribuito  un  quadro  raffigurante  V Incredulità  di  San 
Tommaso  (fig.  300),  ove  appare  lo  scolaro  di  Gaudenzio  nella 
intonazione  bionda  delle  carni,  nei  tipi  e in  certe  movenze  co- 
strette delle  figure,  ma  anche  spunta  la  convenzione  accademica 
nei  drappeggi  alla  classica,  nelle  superfici  di  maiolica,  levigate, 
translucide,  su  fondo  nero.  Per  salire  al  livello  della  piattaforma 
su  cui  si  presenta  Cristo  nella  cerchia  degli  Apostoli,  uno  dei  due 
che  fanno  da  quinte  alla  scena  sale  sopra  uno  sgabello  rovesciato; 
Cristo  vacilla  tenendosi  in  bilico  sulle  aperte  braccia;  San  Pietro 
sporge  la  testa  quadrata  tra  il  Redentore  e una  smunta  figura, 
come  da  un’angusta  finestrella;  un  resto  di  cadenza  lineare  gau- 
denziesca,  che  si  sovrappone  agli  stampi  accadeniizzati,  toglie 


^ Scolaro  di  Guadenzio  Ferrari,  nato  probabilmente  a Borgomanero,  lavorò  circa  il 
1540*  ^^el  1542  attese  alle  pitture  della  chiesa  di  San  Magno  a Legnano.  Aiutò  nel  1544 
Gaudenzio  a dipingere  in  S.  M.  della  Passione. 
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Fig.  300  — Milano.  San  I.orcnzo. 

G.  B.  della  Cerva;  V Incredulità  di  S.  Tommaso. 
(Fot.  Croci). 
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equilibrio  alle  vacillanti  e allampanate  figure.  Mentre  gli  Apostoli 
lontani  traggon  dall’ombra  realistiche  accentuazioni,  che  si  fan 
quasi  macabre  in  una  mano  di  scheletro,  il  Cristo  e gli  Apostoli 
in  luce,  smunti,  affilati,  con  listerelle  untuose  di  chiome,  ripe- 
tono le  vecchie  forme  di  Gaudenzio  dissanguate,  sdilinquite. 
S’intonano  a quella  povertà  di  vita  i colori,  scialbi  come  le  figure: 
sola  nota  viva  un  colletto  di  carminio  sopra  una  veste  cilestrina.  ^ 


‘ Catalogo  delle  opere  : 

Milano,  S.  Lorenzo  (Sagrestia):  Cristo  che  mostra  la  piaga  del  costato  a 5.  Tommaso.  Sia 
il  Torre  che  il  Latuada  non  danno  il  dipinto  per  opera  certa  di  G.  B.  Della  Cerva, 
ma  riportano  l’opinione  comune. 

— S.  Ambrogio:  Deposizione.  Il  Mongeri  scrive:  «pare  di  Gaudenzio  Ferrari:  però  opera 
dei  suoi  anni  inoltrati;  o meglio  dello  scolar  suo  B.  G.  Della  Cerva». 

Dai  vecchi  autori  viene  indicato  il  ritratto  di  G.  B.  Della  Cerva,  insieme  con 
quello  di  Gaudenzio  Ferrari,  nell  affresco  del  Martirio  di  S.  Caterina,  dipinto  da  Ge- 
rolamo Lanino  in  S.  Nazzaro  Maggiore. 

Il  Mai  VEZZI  (205)  ci  dà  notizia  del. e opere  di  G.  B.  Della  Cerva  a Busto  Arsizio: 

* Finalmente  io  pel  primo,  farò  menzione  d'altri  quattro  affreschi  di  molto  merito 
che  si  trovano  in  un  Santuario  di  Busto  Arsizio  a fianco  deiraltar  maggiore.  Erano 
guasti  dal  nitro,  e in  questi  ultimi  anni  furono  lavati  e ridipinti  intieramente.  Ma  bravi  ! ! ! 
La  pala  d’altare  ch’è  più  conservata,  è da  alcuni  attribuita  a Gaudenzio,  ma  a me 
pare  opera  dello  stesso  Della  Cer\* *a.  Finalmente  egli  fu  chiamato  a dipingere  nel  pa- 
lazzo Ducale,  che  poi  fu  distrutto  ». 
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GUGLIELMO  CACCIA,  detto  il  MOXCALVO. 

1568  — Nasce  a Montaboiie,  presso  Asti,  secondo  il  P.  della 
Valle. 

1593  — È accasato  in  Moncalvo,  e decora  di  affreschi  la  cap- 
pella del  Rosario  nella  parrocchia  di  San  Michele  (data  del 
24  luglio). 

1593  — Data  gli  affreschi  di  Candia  Lomellina. 

1601  — Dipinge  a Borgo  San  Martino  una  Madonna  del  Rosario. 

1601  — Dipinge  i 5s.  Sebastiano  e Rocco  nella  chiesa  di  San 
Michele  in  Pavia. 

1609,  24  gennaio  — I Minori  Osserv'anti  di  vS.  P'rancesco  di  Mon- 
calvo gli  cedono  la  cappella  di  S.  Luca  nella  loro  chiesa. 

1615,  21  aprile  — Dà  fine  alla  cupola  (della  chiesa  di  S.  Marco 
in  Novara),  «dove  dipinse  un  Dio  Padre  con  alcuni  angioli 
attorno  e una  prospettiva  ». 

1622,  9 agosto  — Detta  il  suo  testamento. 

1625  — Ai  15  di  aprile,  fonda  in  Moncalvo  un  monastero  sotto 
la  protezione  di  Sant’Orsola,  donandogli  parte  delle  sue  case 
e promettendo  di  pagargli  entro  due  anni  100  scudi. 

1625  — Data  del  Martirio  di  S.  Maurizio,  in  San  l'rancesco 
di  Moncalvo. 

1625  — Pochi  giorni  prima  della  morte,  detta  al  notaio  Gio. 
Batt.  Manacorda  un  codicillo,  ove  è anche  una  lista  di  sue 
pitture. 

1625,  13  novembre  — Muore. 

1625,  14  novembre  — E sepolto  in  San  l'rancesco.  ^ 


^ Bibliografìa  su  Guglielmo  Caccia,  dello  il  Moncalvo:  Della  Valle  P.  G.,  Correxioni 
e Giunte  al  ra^ari,  inserilc  nella  edizione  senese;  Francesco  Negri,  Il  Moncalvo^  in  Ri- 
vista di  Storia,  Arte,  Arck.  della  prov.  di  Alessandria,  fase.  1214,  1896;  Guido  Marangoni, 
Gli  affreschi  laniniani  di  Candia  Lomellina,  in  Rassegna  d'Arte,  1912. 
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* * * 

Seguace  di  Bernardino  Lanino  appare  Guglielmo  Caccia, 
detto  il  Moncalvo,  negli  affreschi  segnati  con  la  data  del  1593 
a decorazione  della  chiesa  di  San  Michele  in  Candia  Lomelhna, 
ove  ebbe  a compagno  Girolamo,  figlio  di  Bernardino.  Pomposo 
e grossolano  nelle  occhieggianti  Sibille,  alcune  delle  quali  s’av- 
volgono entro  i turgidi  panni  dei  Lanino,  morbido  nelle  carni 
dei  putti  con  tabella,  di  una  morbidezza  superficiale  e un  po’ 
volgare,  il  Moncalvo  spiega  nelle  scene  bibliche  una  vivacità  e 
una  freschezza,  ben  presto  inaridite.  Di  tende  a cartoccio,  di 
sciaqje  a righe,  di  tovaglie  con  grossi  ornati,  si  vale  per  infonder 
animazione  pittoresca  al  gruppo  centrale  della  scena  di  Gesù 
presentato  al  tempio  (fig.  301):  il  ritmo  vorticoso  del  Lanino  si 
spezza,  e una  semplicità  rusticana  s’incide  nelle  figure  lignee, 
intagliate  a fatica.  L’architettura  svelta  del  tempio,  aperta 
sopra  una  via  fiancheggiata  di  case,  è una  ristampa  dei  più  co- 
muni sfondi  di  scuola  vercellese,  e la  donna  con  bambino  in  brac- 
cio, presso  la  porta,  richiama  assai  male  le  famose  balie  di  Gau- 
denzio. 

Come  un  arazzetto  d’importazione  fiamminga  si  presenta 
sulle  prime  il  migliore  di  questi  affresclii:  la  Fuga  in  Egitto  (fi- 
gura 302),  che  è tra  i brani  più  gradevoli  in  tutta  la  monotona 
carriera  artistica  del  maestro  piemontese.  Nulla  ha  di  dram- 
matico la  scena,  concepita  alla  maniera  lombarda:  con  l’an- 
gelo a guida  e preceduta  da  San  Giuseppe,  la  Madonna  sul  so- 
marello  passeggia  in  aperta  campagna.  La  scena  semplice  trae 
vita  dal  paesaggio,  soprattutto  dal  filare  di  grandi  alberi  che  si 
prolunga  dietro  la  Jladonna  delicata  e il  bimbo  cinguettante, 
festoso.  Il  chiaro  paese  e il  murmure  delle  piante,  tagliate  in  alto 
dalla  cornice  dell’affresco,  infondono  schietta  poesia  alla  compo 
sizione  arcaistica,  con  le  figure  dell’angelo  e di  San  Giuseppe 
ritagliate  sul  fondo,  cartacee. 

La  discendenza  del  ÌMoncalvo  da  Benrardino  Lanino  può 
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scorgersi  anche  nella  Fuga  in  Egitto  della  Chiesa  di  San  ilichele 
a Casale,  composizione  scucita,  ove  tutto  è appassito:  le  tinte, 
come  il  volto  della  Madonna  vecchiereUa,  sotto  la  cute  hscia. 


Fijj.  301  — Candia  Lomellina,  Chiesa  di  San  Michele. 
Guglielmo  Caccia,  detto  il  Moncalvo:  Presentazione  di  Gesù  al  tempio. 
(Per  cortesia  del  Col.  Marchetti). 


color  di  rosa.  Anche  la  Madonna  tra  Santi,  nella  chiesa  di  San 
Pietro  in  quella  stessa  città,  mostra,  in  qualche  particolare  e 
nel  biondeggiar  delle  tinte,  la  discendenza  vercellese  del  pittore. 
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sebbene  le  forme  della  Vergine,  che  con  una  mano  ripete  il  gesto 
protettore  della  Madonna  delle  rocce,  volgano  verso  uno  sci])ito 
raft'aeUismo.  Le  figure  son  statuine  da  altare  di  campagna,  bam- 


Fig.  302  — Candia  Lomellina,  Chiesa  di  San  Michele. 

Il  Moncalvo:  Fuga  in  Egitto. 

(Per  cortesia  del  Col.  A.  Marchetti). 

bolette  di  cera  bionda,  a cominciare  dal  piccolo  Gesù  ricciuto, 
sorridente,  sfumato.  Nessuna  gaiezza  di  colore:  tutto  è spento, 
monotono,  come  gU  atteggiamenti  senza  \’ita. 

Di  chiesa  in  chiesa,  di  quadro  in  quadro,  l’espressione  di  stan- 
chezza che  produce  quest’arte  av'vizzita  e falsa  va  ripetendosi. 
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In  San  Paolo,  nel  grande  quadro  dell’.-lssjoj^rt,  sopra  un  cielo 
senza  luce  e un  alone  giallino,  la  Vergine  appare  diritta,  a mani 
giunte,  con  i piedi  sopra  un  gnippetto  di  cherubi,  come  cande- 
lotto nella  coppa  del  candeliere.  Gli  angioli,  biondi,  piccini,  tondi, 
che  formali  base  alla  Madonna,  tengono  ancora  del  modulo  di 
Bernardino  Lanino.  Altri,  a gruppetti  o soli,  si  piantano  a destra 
e a sinistra  in  simmetria.  Da  Raffaello  il  mellifluo  Moncalvo 
trae  il  motivo  della  tomba  con  fiori,  ma  invece  di  disporla  in 
linea  trasversa  fa  che  coincida  con  l’asse  mediano  del  quadro, 
come  gli  suggerisce  il  suo  tenace  arcaismo. 

Qualche  ricordo  del  Lanino  rimane  impresso  nel  Miracolo 
di  Sant’Antonio  che  ridona  la  vita  a un  giovane,  nella  cappella 
dedicata  a questo  Santo  in  San  l'rancesco  di  Moncalvo,  opera 
ancor  giovanile,  come  dimostrano  il  colorito  cinerino,  le  forme 
piuttosto  snelle,  le  ombre  meno  nere  che  nel  periodo  successivo. 
Il  paesaggio  di  sfondo,  in  uno  sfumato  verdazzurrino,  ha  strane 
affinità  con  quelli  del  Garofalo. 

A Milano,  negli  affreschi  della  cappella  di  Sant’Alessandro, 
il  colore  del  Moncalvo  si  fa  chiaro  e leggero.  P'estosa  è la  decora- 
zione delle  volticene  (fig.  303)  con  angioli  entro  ovati  e tondi, 
e,  fra  tondo  e tondo,  nei  triangoli  curvilinei,  putti  su  nuvole, 
staccati  da  piani  a musaico. 

Spunta  il  sentimentalismo  del  Moncalvo  negli  angioli  musici, 
specialmente  nel  suonator  di  liuto  con  gli  occhi  al  cielo,  mentre 
le  più  dolci  carezze  del  colore  son  prodigate  alla  teoria  d’angio- 
letti biondi  nei  sottarchi,  foggiati  sullo  stampo  di  grazia  vez- 
zose tta  e ricciutella  che  passa  di  pittura  in  pittura,  in  tutta  l’o- 
pera del  maestro  piemontese. 

Compositore  slegato,  come  ogni  volta  che  tenta  d’a\"vivare 
il  movimento  della  scena,  è il  Moncalvo  i\e]l' Adorazione  de’  Magi 
(fig.  304),  la  meno  guasta  fra  tutte  le  pitture  della  cappella.  Il 
gruppo  del  re  moro,  a destra,  il  gruppo  di  cavalli  e servi  a sini- 
stra, ristampano  forme  della  scuola  di  Vercelli,  mentre  nella 
Vergine  e nel  paggetto  inghirlandato  si  scorgon  le  impronte  del 
manierismo  milanese.  Il  particolare  migliore  è quello  della  donna 
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tronca  dalla  cornice,  con  un  bambino  addormentato  fra  le  brac- 
cia, intenta  dal  basso  alla  scena  (fig.  305).  La  figura  è tutta 
un  accordo  carezzevole  di  paglierini,  di  bianchi  cinerei,  di  vio- 
letti svaniti,  di  grigioverdognoli.  Tra  le  carni  biancorosate  della 


mano  e del  volto  e la  cuffietta  biancargento  sono  passaggi  cro- 
matici d’ineffabile  delicatezza.  Qui  veramente  il  Moncalvo  fa 
le  sue  migliori  prove  di  colorista,  e in  tutta  la  cappella,  tra  i 
moti  spesso  squilibrati  e le  composizioni  aritmiche,  si  rivedon 
le  tinte  lievi,  tenere,  liete. 

Il  tono  rosato  e chiaro  degli  affreschi  milanesi,  e qualche 
reminiscenza  dei  Campi  nelle  figure  manieristiche  di  alcune 
guardie,  si  ritrovano  nella  Resurrezione  di  Cristo  del  Duomo  di 
Asti  (fig.  306),  ove  però  torna  a preva’ere  relemento  lani- 
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nesco.  Le  figure  sono  ingrandite,  ingrossate;  intonati  al  rosa  i 
colori;  nella  guardia  che  fugge  a sinistra,  par  scorgersi  un  ricordo 
indiretto  del  San  Pietro  Martire  di  Tiziano. 

Cristo,  in  una  luce  chiara,  dilavata,  col  drappo  rosa  al  vento, 
ha  la  testa  melliflua  e ricciuteUa  dei  Santi  nelle  opere  tarde  del 
Moncalvo.  Quattro  angioletti,  due  di  qua,  due  di  là  dal  Reden- 


F>8-  305  — Milano,  Chiesa  di  Sant’ Anselmo.il  Moncalvo:  Particolare  ànW Epitania. 

(Fot.  Croci). 


tore,  son  disposti  uno  ad  uno  sulle  nubi  con  meccanica  simmetria. 
Ine\’itabilmente,  il  Moncalvo  ricade,  dopo  tanti  sforzi,  nella  sua 
logora  trama  compositiva.  Alla  pittoresca  varietà  di  moti  delle 
guardie  intorno  al  sarcofago  contrasta  la  specchiata  superficie 
della  Gloria. 

La  maniera  chiara  degli  affreschi  si  riflette  in  questo  me- 
diocre e tipico  Moncalvo,  mentre  in  tutta  una  serie  di  opere 
del  Monferrato  si  sviluppa  la  maniera  fumeggiata,  seguita  dal 
maestro  piemontese  in  una  notevole  tavoletta  del  castello  Sfor- 
zesco, raffigurante  la  Processione  del  Santo  Chiodo  (fig.  307).  Le 
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figure  lunghe  e smilze  incedono  in  un’atmosfera  fortemente  om- 
brata, che  squilla  di  luce  nelle  cotte  argentine  dei  chierici  e s’ac- 
cende di  pochi  bagliori  sulle  mani,  sui  volti,  sui  piviali  dei  sacer- 
doti. La  speciale  applicazione  dello  sfumato  lombardo,  fatta 
dal  Moncalvo  sulla  guida  dei  Campi,  lo  conduce  a un’animazione 
pittoresca  di  superfici,  avvivate  da  rapidi  tocchi  di  luce  e da 
improwise  fosforescenze,  paragonabili  a quelle  della  scuola  fer- 
rarese. Traverso  i Campi  e l’indiretta  eredità  veneta  della  loro 
opera,  il  Moncalvo  raggiunge  un’eccezionale  abilità  di  tocco  nella 
figura  del  vescovo  che  si  volge  alla  donna  inginocchiata,  nella 
mano  di  un  prelato  dietro  il  portator  di  vessillo  e nella  fiamma 
dibattuta  dal  vento.  Con  quel  suo  schema  di  figurine  sfilato  e 
calligrafico,  la  composizione  esce  palpitante,  nel  dibattito  di 
luci  e d’ombre,  dal  fondo  azzurroverde  di  campagna. 

Simile  brillar  di  superfici  oscurate  a tratti  daH’ombra  ra\'\dva 
la  monotona  maniera  del  àloncalvo  in  un  quadretto  del  Museo 
Civico  di  Casale,  con  un  gruppo  di  angioli  suonatori.  In  un  mo- 
mento di  raccoglimento,  senza  ambizioni  di  strafare,  il  maestro 
piemontese  si  esprime  con  vivdde  note  coloristiche.  Lo  sfumato, 
inteso  in  un  senso  molto  ingenuo,  quale  mezzo  di  ammorbidi- 
mento e di  gradazione  di  tinte,  addolcisce  il  modellato  delle 
carni,  senza  unificar  l’efTetto  di  colore,  che  è,  anzi,  vario  e intenso. 
Sul  fondo,  di  un  verdazzurro  fosforico,  le  quattro  figure  han 
per  base  uno  strato  di  nuvole  di  un  grigio  freddo  leggermente 
intonato  al  viola,  che  è del  Moncalvo  l’intonazione  prediletta. 
Il  colore  brilla,  il  manto  gialloro  scpiillante  sul  verde  olivo  della 
tunica  dell’angelo  al  centro,  l’indefinibile  nota  violetta  della  veste 
di  im  suo  compagno,  il  bel  verde  quasi  dossesco  del  manto  di  un 
altro,  le  ali  a sprazzi  multicolori,  vibrano  accostando  le  carni 
illividite.  Lo  smorto  pittore  scintilla:  par  gareggi  con  lo  Scar- 
sellino.  Il  vaso  filigranato  d’argento,  grigio  neU’ombra,  è in  de- 
licata armonia  col  grigio  violetto  delle  nuvole. 

Effetti  di  colore  fosforescente  cerca  il  Moncalvo  anche  nel- 
V Estasi  di  San  Francesco  (fig.  308)  della  Pinacoteca  di  Torino, 


fra  i lustri  deU’ombra,  mentre  nella  Deposizione  di  Cristo  dalla 
Croce  (fig.  309),  sopra  un  altare  della  chiesa  di  San  Gaudenzio 
a Novara,  un  chiaror  lunare  smorza  i colori  fumeggiati.  Qual 


Fig.  306  — Asti,  Duomo.  Il  Moncalvo:  La  Resurrezione. 
(Per  cortesia  della  R.  Sovrintendenza  all’Arte  in  Torino). 


che  ricordo  della  maniera  dei  Campi  può  scorgersi  anche  in 
quest’opera,  specialmente  nel  gruppo  scultorio  di  Cristo  e di 
vSan  Giovanni,  modellato  con  una  evidenza  di  rilievo  forse  unica 
in  tutta  l’opera  del  maestro.  Il  ristretto  orizzonte  di  Guglielmo 
Caccia  compositore  di  pale,  par  qui  allargarsi  alquanto;  eppure 
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egli  rimane  sempre  il  ritardatario  che  dispone  con  estrema  cura 
di  bilanciamenti  e di  simmetrie  la  siepe  delle  immagini  intorno 
al  Redentore.  La  salma,  la  croce,  gli  angiolini,  son  disposti  di 
sghembo;  ma  le  altre  figure,  ad  arco  dietro  il  Cristo,  non  ne  se- 
guono la  direzione.  Il  motivo  dei  tre  putti,  che  vengono  giù  dalle 
nubi  argentate  come  un  vivente  raggio  di  luna,  è troppo  volu- 
tamente e vezzosamente  puerile,  troppo  gioco,  x>er  non  stonare 
nel  raccoglimento  della  scena.  L’altro  che  giunge  a braccia  ar- 
cuate par  sospeso  a un  filo  invisibile. 

Tutto  è accurato,  fin  troppo:  le  pieghe  sottili,  i lineamenti 
appuntiti,  i lustri  sulle  dita,  sulle  fronti.  È l’opera  di  un  disegna- 
tore scrupoloso,  di  un  aUuminatore  attento,  paziente.  In  fondo, 
la  tradizione  piemontese  persiste,  anche  nella  linea  falcata,  gau- 
denziesca,  di  alcune  figure.  L’effetto  luministico  s’av\dva  in  alto 
d’un  chiaror  di  luna  tra  le  nubi  interrotte,  ma  l’insieme  rimane 
scialbo,  in  un’intonazione  hvida,  incenerita.  Luci  argentine  pas- 
sano sulle  figure,  che  sembrano,  specialmente  gli  angioletti,  d’ar- 
gento ossidato  sul  cielo  di  sera. 

Circa  il  1609,  dipingendo,  nel  coro  della  chiesa  di  San  Fran- 
cesco a Moncalvo,  il  Cristo  nel  deserto  nutrito  dagli  angioli,  Gu- 
glielmo Caccia  ripete  la  solita  gamma  di  colori,  il  consueto  modulo 
di  figure.  Tornano  le  luci  livide,  lustre  e crude;  tornano  le  ombre 
nere.  Le  carni  brunicce  e velate,  i rossi  violacei,  i fosforescenti 
verdi  oliva,  ci  riconducono  in  un  mondo  cromatico  affine  a quello 
ferrarese.  Sconnessa  è la  composizione.  Manca  al  pittore  l’abilità 
di  costruir  la  scena,  persino  quell’abUità  accademica  che  è dif- 
fusa fra  i tardi  cinquecentisti.  La  stessa  sensibilità  della  forma 
piena,  comune  agli  artisti  del  Cinquecento  maturo,  è così  scarsa 
nel  Moncalvo  che,  nonostante  l’impegno  con  cui  sfuma  le  carni 
dei  due  puttini  a volo,  essi  dan  l’impressioue  di  essere  ritagUati 
sul  fondo  scuro. 

Le  impronte  lombarde,  dovute  al  soggiorno  milanese,  s’ac- 
centuano nel  quadro  della  Natività  del  Battista,  nella  stessa  chiesa 
di  San  Francesco,  ove  son  tipi  muliebri  che  ricordano  Andrea 
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Solario  e Giampietrino.  Slegata,  come  sempre,  è la  composizione; 
slegato  l’effetto  cromatico:  nessuno  dei  colori  adoperati  è to- 
nalmente accordato  con  l’altro,  e neppure  francamente  chiaro- 
scurato; ma  tutti  cangiano  nella  ricerca  di  un  accordo  instabile, 
che  si  risolve  in  una  continua  stonatura.  Predominano  i rosa 
caramella,  i viola  ciliari;  e su  tutto  si  stende  un’intonazione  fu- 
mosa che  rende  le  ombre  nere,  sovrapponendosi  alle  tinte  senza 
unirle 

Nella  composizione  raffigurante  San  Luca  ritrattista  della 
Vergine,  altra  opera  del  Moncalvo  che,  con  le  sue  figlie,  ha,  può 
dirsi,  istoriata  tutta  la  cliiesa  di  San  Francesco,  si  notano  disu- 
guaglianze dovute  a collaborazione.  La  parte  migliore  del 
quadro  è costituita  dalla  « natura  morta  » dei  libri  disposti  in 
triphce  scansia  dietro  il  Santo,  e dal  tavolo  dietro  lui,  mentre 
l’altro,  che  serve  d’appoggio  alla  sua  opera  di  scultore  del  gruppo 
divino,  è particolare  del  tutto  privo  di  carattere.  Sia  nei  libri 
che  nel  leggio  si  nota  un  senso  veristico  della  materia  e una  resa 
di  essa  asciutta  e un  po’  cnida  che  è tratto  di  stil  nuovo.  Qui, 
dove  si  tien  lontano  da  qualsiasi  esigenza  d’idealizzazione,  iu- 
te q^retata  sempre  dal  IMoncalvo  in  modo  retorico,  pare  che  egli 
trovi  anche  un  certo  ecpiilibrio  di  stile. 

Esempio  della  peggior  maniera  di  Guglielmo  Caccia  è l'E- 
stasi di  Santa  Teresa  nella  chiesa  dedicata  a questa  Santa  in 
Torino,  ove,  nella  parte  inferiore,  si  scorge  l’inter\’ento  di  aiuti. 
La  retorica  del  Moncalvo  diviene  irritante  e quasi  grottesca. 
Piccolo  Amore  in  paramenti  chiesastici,  uscito  di  sagrestia  con 
la  sua  cotta  bianca,  Gesù  assesta  la  freccia  sull’arco,  mentre 
la  Madonna  smorfiosa,  con  occhiaie  correggesche,  tiene  un’altra 
freccia  nella  destra,  come  un  cero.  L’allegoria  amorosa  ha  qual- 
cosa di  buffo  e di  sgradevole  tra  le  figure  lustre,  lisce,  ritagliate 
da  un’oleografia  di  convento. 


1 11  rosa  caramellato  e il  fiammia^hismo  un  po'  fiacco  delle  nature  morte  fanno  pen* 
sare  che  non  siano  estranee  a questo  quadro  le  fìllio  pittrici  del  Moncalvo. 


Fig.  308  — Torino,  R.  Pinacoteca.  Il  Moncalvo:  Estasi  di  S.  Francesco. 
(Per  cortesia  della  R.  Sovrintendenza  all’Arte  in  Torino). 
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La  data  del  1625,  anno  della  morte  di  Guglielmo  Caccia,  è 
inscritta  sul  quadro,  firmato,  della  chiesa  di  San  Francesco  a 
Moncalvo,  rappresentante  il  Martirio  di  San  Maurizio.  In  alto 
appare  la  Madonna  col  Bambino  sulle  nubi,  fra  quattro  putti; 
in  basso,  il  Santo  è inginocchiato  in  posizione  trasversa,  con  aperte 
braccia,  e il  carnefice,  visto  di  schiena,  solleva  la  spada. 

La  ÌMadonna  col  Bambino  forma  un  gruppo  d’impronta  raf- 
faellesca indiretta;  e nei  colori  tornano  le  note  alla  ferrarese: 
il  cielo  verdazzurro  fosforico,  pesante  di  nuvole,  il  rosso  viola 
nella  veste  della  Madonna,  il  verde  nel  risvolto  del  manto.  Qual- 
che buon  colpo  di  pennello  a\'^dva  di  luci  la  .spada  e l’elmo;  ma 
l’insieme  del  quadro  è levigato,  lustro,  accarezzato;  goffo  il  di- 
segno, soprattutto  nella  figura  del  carnefice. 

Sino  alla  vigilia  della  morte,  il  Moncalvo  fu  il  pittore  delle 
immagine tte  sacre.  Bigotto  fondator  di  conventi,  non  trasse 
slanci  dal  sentimento  religioso:  dipinse  come  un  sacrestanó  di- 
ligente pulisce  i suoi  arredi,  lustrando,  lisciando  con  impegno 
le  superfici  delle  immagini  melliflue,  profumandone  gli  aspetti, 
inanellando  riccioli  di  ben  pettinate  zazzere,  spmzzando  su  tutto 
la  sua  acqua  di  rose.  Il  sentimento  religioso  dei  Santi  azzimati 
e dolciastri  dà  l’impressione  di  qualcosa  di  falso,  come  spesso, 
traverso  il  nerofumo  che  le  awolge,  le  tinte  dei  suoi  quadri  po- 
licromi. 

Il  pittore  delle  sacre  oleografie  ebbe  per  scolare  le  figlie:  ed 
esse,  nell’ombra  del  convento,  resero  sempre  più  esteriore  e ap- 
passita l’arte  devota  del  padre.  Così,  quando  la  suora  che  soleva 
firmare  le  opere  col  simbolo  delle  rose  dipinse  il  quadro  della 
sagrestia  del  Duomo  di  Asti  con  il  Cristo  nell'Orto,  nutrito  dagli 
angioli,  imitò  la  composizione  paterna  in  San  Francesco  di  àlon- 
calvo,  cancellando  anche  quel  po’  di  varietà  che  veniva  al  pro- 
totipo dall’affaccendarsi  delle  alate  figure.  Tutto,  nella  scena, 
s’ispira  a una  melensa  compostezza;  le  immagini  diventano  an- 
che più  cartacee,  anche  più  melliflue.  La  monachetta  diligente 
prodiga  rossetti  su  guance,  colora  testine  ricciute,  lineamenti 


Fig.  309  — Novara,  Chiesa  di  San  Gaudenzio. 

Il  Monealvo:  Deposizione  di  Cristo. 

(Per  cortesia  della  R.  Sovrintendenza  all’Arte  in  Torino). 
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piccini.  L’arte  già  scialba  del  padre  divien  sempre  più  annacquata, 
più  fioca,  come  sbiadita  daH’ombra  del  convento  di  suore  pit- 
trici. ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Asti,  Duomo  : Resurrezione  di  Cristo. 

Borgo  S.  Martino,  Chiesa  Parrocchiale:  Madonna  del  Rosario,  eseguita  nel  1601. 

Candia  Domellina,  Chiesa  di  S.  Michele:  affreschi,  la  Presentazione  al  Tempio,  la  Fuga  in 
Egitto,  Sibille  e Putti.  Firma  e data  - 1593.  Dies  XXIV  Julii  Guillclmus  Caccia  a Mon- 
tebono  pingebat. 

Carmagnola,  Chiesa:  V Assunta. 

Casal  Monferrato,  Chiesa  di  San  Michele:  L' Annunciazione;  l' Annuncio  ai  pastori;  la  Fuga 
in  Egitto;  S.  Michele. 

— Chiesa  di  S.  Paolo:  5an  Matteo  scrive  il  Vangelo,  il  Martirio  di  San  Matteo;  l'Assunta; 

il  .Martirio  di  S.  Paolo. 

— Chiesa  di  S.  Stefano:  1 Ss.  Lucia,  Crispino  e Crispiniano  (forse  opera  di  collaborazione). 

— Duomo,  Sagrestia:  La  Madonna  in  gloria  e i Santi  Francesco  e Carlo. 

— Biblioteca:  Angioli  musicanti. 

— Oratorio  di  S.  Pietro  Martire;  .Madonna. 

Castagnole,  Chiesa  di  San  Martino:  L' .Annunciazione,  S.  Antonio;  La  .Madonna  del  Ro- 
sario. 

Chieri,  Chiesa:  La  Moltiplicazione  dei  pani;  La  Resurrezione  di  Lazzaro. 

Crea,  Santuario:  Affreschi  nelle  cappelle  della  Via  Crucis. 

Giarole,  Chiesa  presso  il  Castello:  La  Madonna  con  Sa«  Domenico  e la  Beata  M argherita 
di  Savoia. 

Du,  Collegiata;  La  Madonna  del  Rosario  e S.  Teresa  di  Lima. 

Milano,  Chiesa  di  S*int’ Alessandro  : Affreschi  nella  quarta  cappella  a destra. 

— Chiesa  di  Santa  Francesca  Romana:  La  Madonna  della  Cintola. 

— Chiesa  di  San  Vittore  al  Corpo,  nella  volta:  Due  Evangelisti;  Otto  Sibille,  e .Angioli. 
Moncalvo,  Chiesa  di  San  Francesco:  .Martirio  di  San  Maurizio;  .Miracoli  di  Sant' Antonio; 

Cristo  nutrito  dagli  Angeli;  San  Luca  ritrae  la  Vergine;  San  Maurizio;  Sant'Orsola  di- 
nanzi  alla  Sacra  Famiglia;  Natività  di  San  Giovanni  Battista.  Altre  opere  di  scuola: 
La  Glorificazione  francescana;  Il  .Martirio  di  Sant'Orsola;  il  Martirio  di  San  Sebastiano; 
la  .Morte  di  San  Francesco;  la  Natività;  l' .Adorazione  de'  .Magi. 

Novara,  Chiesa  di  San  Gaudenzio:  Deposizione  dalla  Croce. 

— Chiesa  di  San  Marco:  Quadri  d’altare  e pitture  nella  cupola,  finite  il  21  aprile  1615. 

Nella  decorazione  di  questa  chiesa  ebbe  a compagno  il  Cerano. 

Pavia,  Chiesa  di  S.  Maria  di  Canepanova:  David  e Abigail;  Natività  di  Cristo;  le  Sibille  negli 
angoli  della  Cupola. 

— Chiesa  di  San  Michele:  I Ss.  Sebastiano  e Rocco  (1601). 

— Museo:  Natività  della  Vergine. 

— Oratorio  del  Collegio  Ghi.slieri:  Il  Presepe  con  i 5an/i  Girolamo  e Pio  V. 

Penango,  Chiesa:  La  .Madonna  con  i Ss.  Grato  e Antonio;  La  Madonna  con  i Ss.  Michele 
e Giorgio. 

Sala  Monferrato,  Chiesa:  La  .Madonna  del  Rosario, 

Solerò  Marino,  Chiesa:  La  Madonna  del  Rosario. 

Torino,  Chiesa  dei  Cappuccini:  Martirio  di  S.  Maurizio. 

— Chiesa  di  Santacroce:  S.  Pietro  in  trono. 

— Chiesa  di  S.  Teresa;  La  Santa  tw  estasi. 

Vignale,  Chiesa  di  S.  Bartolommco: 


VI. 


GENERAZIONE  ARTISTICA  SPUNTATA  A MEZZO 
INTENSIFICAZIONE  DELL’ECLETTISMO.  TENDENZA 

MANIERISMO. 


IL  CINQUECENTO, 
A SUPERARE  IL 


SANTI  DI  TITO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Reminiscenze  di  Andrea  del  Sarto.  - 
Reazione  al  michelangiolismo.  - Tracce  d’impressioni  veneziane  e qualche 
ricerca  di  pittoresco.  - Composizioni  deboli  per  lo  spirito  di  attenuazione,  di 
compostezza,  la  mancanza  d’accenti  impetuosi.  - Dipendenze  dal  Bronzino, 
affinità  col  Barocci,  raffinatezze  nel  modo  di  valersi  della  luce  per  l’ultima 
opera,  I’ “ Annunciazione  CATA LOG 0 DELLE  OPERE. 

BERNARDINO  POCCETTI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Agli  esordi,  rievoca  antichi  maestri 
fiorentini,  specialmente  Domenico  Ghirlandaio.  - Unisce,  nella  stessa  compo- 
sizione lo  schematismo  quattrocentesco  e la  libertà  del  Seicento.  - Entro 
schemi  arcaistici  svolge  motivi  proprii  del  manierismo.  Nelle  ricostruzioni 
storiche,  si  studia  di  ritrarre  ambienti  e figure  secondo  aspetti  e costumi  an- 
tichi. - Col  tempo,  la  tendenza  del  Poccetti  verso  scioltezze  macchiettistiche,  e 
il  suo  senso  vivace  del  pittoresco,  lo  conducono  ad  ottenere  fluidità  pittorica 
ed  effetti  di  movimento  compositivo.  - Con  l’Autoritratto,  il  maestro  sembra 
inoltri  nel  mondo  dell’impressionismo  romantico  ottocentesco,  e,  nella  decora- 
zione dello  stanzino  da  bagno  di  villa  Artimino  presso  Signa,  spiega,  in  libere 
improvvisazioni,  una  sorprendente  modernità  pittorica.  - CATALOGO  DELLE 
OPERE. 


DOMENICO  CRESTI,  DETTO  IL  PASSIONANO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.-  L’OPERA:  Affreschi  manieristici  in  San  Marco. 
- Studio  del  colore  puro.  - Tracce  d’impressioni  veronesiane.  - Nel  “ Batte- 
simo di  Cristo  ”,  del  Duomo  di  Bergamo,  il  pittore  fa  centro  della  sua  visione 
il  movimento  atmosferico  della  luce  e dell’ombra;  nel  “ Martirio  di  Santo  Ste- 
fano ”,  a Santo  Spirito  di  Firenze,  il  disegno  manieristico  è completamente 
assorbito  dall’effetto  di  luce;  nel  “ Seppellimento  di  S.  Sebastiano  ” del  Museo 
Nazionale  di  Napoli  son  riflessi  della  maniera  del  Palma  Giovane.-  Lo  schema- 
tismo compositivo  attenua  poi,  in  tutta  una  serie  di  quadri,  la  libertà  dell’effetto 
pittorico.  - L’esempio  del  Caravaggio  colpisce  il  Passignano  in  cerca  di  ques’ef- 
fetto.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

JACOPO  CHIMENTI  DA  EMPOLI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA;!  suoi  modi  pittorici  risalgono  ad 
Andrea  del  Sarto.  - Fla  rapporti  di  affinità  col  Poccetti.  - Giunto  al  1600,  si 
appassiona  per  la  corposità  della  materia  pittorica  nel  dipingere  la  “ Bet- 
sabea ” del  Museo  storico-artistico  di  Vienna.  - Dopo  il  culmine  del  secolo, 
la  Sua  arte  ristagna;  il  chiaroscuro  s’attenua,  la  forma  plastica  perde  spessore 
e risalto.  - Si  risolleva  nel  secondo  decennio  del  Seicento,  e,  pur  ricordando 
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Santi  di  Tito,  lo  richiama  in  una  colorazione  e in  un’espressione  intensificata. 

- Dopo  le  appassionate  ricerche  di  forma  determinata  col  mezzo  dei  colori  e 
di  contrasti  tra  ombre  e luci  nel  “ San  Carlo  e la  famiglia  Rospigliosi  ” a 
Pistoia  (1613)  e nel  “ Sant'lvo  ” della  Galleria  Pitti  (1616),  ricade  in  un  pe- 
riodo d’esaurimento.  - Quando,  nei  tardi  lavori,  pareva  sfuggir  per  stanchezza 
il  pennello  alle  mani  del  pittore,  bastò,  a risvegliarlo,  un  qualche  sforzo, 
come  si  vede  nelle  due  “ Nature  morte  ” della  Galleria  Pitti,  ove  il  senso 
della  luce  quasi  risolve  il  problema  coloristico  e chiaroscurale.  - CATALOGO 
DELLE  OPERE. 

LUDOVICO  CARDI,  DETTO  IL  CIGOLI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Derivazione  da  Alessandro  Allori 
e da  Santi  di  Tito,  influsso  del  Baroccio  e del  Correggio.  - Intensa  ricerca  di 
forma  coloristica  nel  “ Martirio  di  Santo  Stefano  ” della  Galleria  Pitti,  sul- 
l’esempio di  Paolo  Veronese,  e nell’”  Ultima  Cena”  della  Collegiata  d’Empoli, 
sotto  l’impressione  del  Tintoretto.  - Torna  poi  ai  naturali  modi  di  Toscana, 
senza  rinunciare  alle  ricerche  di  forma  e di  colore,  proprie  ai  suoi  contempo- 
ranei, nè  a conciliar  i modi  del  passato  con  l’insistente  ricerca  del  nuovo.  - S’ap- 
prossima sempre  più  al  Baroccio,  più  che  i Veneziani  affine,  per  lo  sfumato, 
ai  modi  fiorentini,  - Le  reminiscenze  del  Correggio  e del  Fiori  si  fondono  negli 
effetti  pittorici  dei  quadri  dell’ultimo  tempo.  - Infine,  superato  il  manierismo, 
il  Cigoli  giunge  al  barocco.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

FABRIZIO  BOSCHI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Ricerca  di  caratteri,  scioltezza  cor- 
siva di  pennello  nel  “Michelangelo  davanti  a Giulio  II”.  Michelangiolismo 
che  par  derivare  dal  Salviati  nei  ” Ss.  Pietro  e Paolo  condotti  al  supplizio  ”, 
e un  fare  arrovellato  ed  aspro  derivato  dallo  studio  d’incisioni  tedesche.  - Pre- 
stito, nel  ” San  Sebastiano  ” di  Santa  Felicita,  da  Antonio  Pollaiolo.  - Da  j 

queste  ultime  forme  a forti  sbattimenti  di  luce,  il  Boschi  trapassa  ad  altre  eie-  i 

ganti  e sciolte  nel  Casino  de’  Medici,  rammentando  il  Vasari,  e più  le  tradi-  * 

zioni  di  Andrea  del  Sarto.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

ANDREA  BOSCOLI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Imitazione  della  maniera  pittorica 
di  Santi  di  Tito  neH’Autoritratto,  degli  Uffizi,  che  rappresenta  un  momento  ac- 
cademico nella  vita  del  Boscoli.  - Piena  consapevolezza  delle  ricerche  pittori-  ' 

che  del  Seicento  nella  ” Visitazione  ” di  Sant’Ambrogio  a Firenze,  espressione 
decisa  di  colore  e di  luce.  - La  ” Nascita  della  Vergine  ” nella  Galleria  Pitti,  ove 
le  figure,  attuate  come  masse  di  colore  entro  un  ambiente  spazioso,  rivelano  una 
sensibilità  pittorica  affine  a quella  dei  primi  impressionisti  toscani.  - Decadenza 
progressiva  del  maestro  durante  la  dimora  nelle  Marche,  dalla  grande  pala  d’al- 
tare del  convento  di  San  Luca  a Fabriano,  ricca  ancora  di  vita  pittorica,  alle 
composizioni  trasandate  di  Sant’Elpidio  a Mare.  - Apparizione,  nell’opera  del 
Boscoli,  di  germi  dissolventi  del  manierismo  baroccesco  marchigiano.  - CATA- 
LOGO DELLE  OPERE. 

AURELIO  LOMI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Composizioni  di  stampo  manieri- 
stico nel  Duomo  di  Pisa  e nella  chiesa  di  Santo  Spirito  a Firenze.  - Prevalenza 
di  un  superficiale  effetto  decorativo  sulla  costruzione.  - Colorismo  freddo  e mo- 
notono nella  ” Natività  ” e nell’”  Epifania  ” di  Pisa;  accentuazione  del  chia- 
roscuro nella  ” Natività  ” di  Firenze.  - Qualche  valore  costruttivo  nel  ” San 
Girolamo  ” del  Camposanto  di  Pisa.  - Il  ” Martirio  di  Santa  Caterina  ” nella 
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chiesa  omonima  di  Pisa,  e sue  attinenze  con  la  tradizione  del  Correggio,  an- 
che più  chiare  nella  tela  con  “ San  Marco  ” del  Museo  Civico  di  quella  città.  - 
Ritorno  ai  moduli  manieristici  nella  “ Visitazione  ” della  chiesa  di  San  Siro 
a Genova,  neii’  “ Annunciazione  ” deila  chiesa  di  Santa  Maddalena  e nella 
“ Resurrezione  ” di  Santa  Maria  in  Carignano.  - Qualche  eco  dell’arte  di  Santi 
di  Tito  e dei  Cigoli  nella  “ Visitazione  ” deil’Annunziata  di  Portoria,  intensa 
di  chiaroscuro,  e anche  neli’ibrida  pittura  dei  “ Martirio  di  San  Biagio  " in 
Santa  Maria  di  Castelio.  - Vigore  cromatico  e solidità  costruttiva  nella  compo- 
sizione dei  “ Miracolo  di  Sant’Antonio  ”,  in  una  cappella  della  chiesa  di  San 
Siro,  ove  si  fa  più  chiara  la  dipendenza  dal  tardo  Cinquecento  fiorentino.  - 
Scarse  tracce  d’infiusso  genovese  nell’arte  del  Lomi.  - CATALOGO  DELLE 
OPERE. 

SCIPIONE  PULZONE  DA  GAETA. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Nei  primi  ritratti,  agli  insegnamenti 
di  Jacopinodel  Conte,  si  aggiunge  l’esempio  di  qualche  maestro  fiammingo  per 
lo  studio  del  particolare.  - Fa  eccezione  il  Ritratto  del  Card.  Granvella  nel 
Museo  di  Besanfon,  eseguito  sotto  l’impressione  d’altro  di  Tiziano.  Nei 
quadri  sacri  il  pittore  oscilla  fra  Andrea  del  Sarto,  Raffaello,  il  Correggio; 
nei  [ritratti,  s’ispira  al  Bronzino,  al  Porbus,  a Sebastiano  del  Piombo,  ad 
Alessandro  Allori,  a Tiziano.  - Per  ultimo,  nel  “ Crocefisso  ” di  Sant’Eligio 
de’  Ferrari  in  Roma,  opera  rimasta  incompiuta  “ per  difetto  di  vita  ”,  sente 
l’arrivo  del  grande  novatore  Michelangelo  da  Caravaggio.  - CATALOGO 
DELLE  OPERE. 

NICOLO’  CIRCIGNANI  E CRISTOFORO  RONCALLI 
detti  DELLE  POMARANCE  O POMARANCIO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Nell’ “ Annunciazione  ” di  Città 
di  Castello,  come  nella  decorazione  pittorica  della  cupola  di  Santa  Pudenziana 
a Roma,  Nicolò  CIrcignani  rispecchia  vecchie  forme  di  stampo  raffaellesco, 
infronzolite  e arricciate  ai  contorni.  - Le  sue  figure  di  stucco  rosato  si  fan  leg- 
giere nei  pennacchi  della  cupola.  - Influsso  dell’ambiente  senese  nelle  pitture 
di  Cristoforo  Roncalli.  - Enfasi  teatrale  nella  “ Sant’Agnese  ” della  chiesa 
dei  Gerolamini  a Napoli,  ove  gli  accentuati  effetti  luministici  sulle  forme  spez- 
zate e metalliche  sembran  rivelare  un  influsso  del  mondo  artistico  napoletano, 
mentre  la  " Santa  Maddalena  ” della  Galleria  Borghese  a Roma  è schietta 
derivazione  di  caraccismo,  d’impronta  pienamente  secentesca.  L’opera  migliore 
di  questo  mutevole  maestro  è la  decorazione  del  sofTitto  nella  Sala  del  Tesoro 
a Loreto.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

GIAMBATTISTA  TINTI  E L’ESORDIO  DELLO  SCHcDONI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Centone  di  motivi  correggeschi  è 
I’  ” Assunta  ” di  G.  B.  Tinti  in  S.  Maria  degli  Angeli  e nel  Duomo  di  Parma, 
mentre  la  " Cena  in  casa  del  Fariseo  ”,  nella  stessa  città,  rivela  influssi  bolognesi, 
e in  particolare  quello  di  Pellegrino  Tibaldi.  - L’opera  maggiore  di  questo  maestro, 
aspro  di  disegno  e di  colore,  non  privo  di  personalità,  è la  decorazione  della 
cupola  di  Santa  Maria  degli  Angioli  a Parma.  - Impronte  manieristiche  nella 
“Predica  del  Battista”,  della  Galleria  Parmense,  opera  di  Bartolomeo  Sche- 
doni,  in  rapporto  con  l’arte  del  Parmigianino  e di  Nicolò  dell’Abate.  - Sviluppo 
secentesco  dell’arte  di  questo  maestro.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

IPPOLITO  SCARSELLA,  detto  LO  SCARSELLINO,  E GASPARE  VENTURINI- 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Ispirazione  da  Paolo  Veronese  nelle 
sue  piccole  riduzioni  compositive.  - Continuazione  di  forme  d’arte  ferraresi, 
dominate  nella  prima  metà  del  Cinquecento  dal  Dosso.  - Pitture  minuscole 
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idilliache,  aneddotiche.  - RiHessi  dell’arte  dei  Bassano.  - Decorazioni  per  il 
palazzo  dei  Diamanti,  ov'è  superato  da  un  ferrarese  quasi  sconosciuto:  Ga- 
spare Venturini.  - Quadri  d'altare  ove  si  manifesta  più  schietta  la  personalità 
dello  Scarsellino  nel  grigiore  dei  toni  abbassati  e spenti.  - Senso  artificioso  del 
pittorico  nell’opera  dello  Scarsellino.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

LUCA  CAMBIASO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Suo  esordio  nelle  deboli  composi- 
zioni, di  stampo  perinesco,  della  chiesa  di  San  Bartolommeo  degli  Armeni: 
la  “ Resurrezione”  del  1559,  la  “ Trasfigurazione”  del  !56I.  - Gli  affreschi 
in  Palazzo  Spinola:  furiosa  ricerca  di  gigantismi  michelangioleschi  e d’effetti 
di  movimento,  noncuranza  assoluta  di  misura  tra  figure  e ambiente  architet- 
tonico. - Prima  apparizione  di  elementi  correggeschi,  accanto  ai  raffaelleschi, 
nella  bella  ” Madonna  col  Bambino,  il  Battista  e Angioli  ”,  della  chiesa  di 
S.  Maria  della  Cella  a Sampierdarena.  - Affermazione  dello  stile  costruttivo 
proprio  di  Luca  in  un  affresco  di  Palazzo  Parodi,  tra  reminiscenze  beccafu- 
miane;  e,  in  modo  più  perfetto,  nel  “ Ratto  delle  Sabine  ” in  villa  Imperiale, 
e nelle  pitture  a fresco  della  cappella  Lercari  in  San  Lorenzo  di  Genova.  - Ritmo 
architettonico  ampio;  grandiosi  effetti  scenografici,  limpidità  e chiarità  di  co- 
lore. Qualche  impressione  dal  Veronese.  - La  maniera  velata  del  Cambiaso, 
caratteristica  per  un  cromatismo  triste,  soffocato,  silenzioso;  esempi  tipici: 
la  " Pietà  ” di  Santa  Maria  in  Carignano,  la  “ Madonna  con  angeli  ” dell’Ac- 
cademia ligustica,  la  ” Pietà  ” di  Palazzo  Rosso,  la  ” Madonna  col  Bambino  in 
fasce  ” dell’Accademia  Ligustica.  - I ” notturni  ” del  Cambiaso  nei  loro  esempi 
maggiori:  la  ” Natività  ” di  Bologna,  il  “ Cristo  davanti  a Caifas  ” dell’Acca- 
demia ligustica.  - Ineguaglianza  di  livello  artistico  tra  le  opere  di  Luca:  fre- 
quenti segni  di  stanchezza  inventiva,  ripetizioni  fiacche,  fredde  esercitazioni 
cerebralistiche.  - Esempi  modernissimi  di  sintesi  costruttiva  tra  i disegni  del 
maestro,  espressione  massima  del  suo  artistico  valore.  - CATALOGO  DELLE 
OPERE. 

G.  B.  PAGGI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Reminiscenze  del  BeccafumI  nella 
” Natività  ” della  chiesa  del  Carmine  a Genova,  dove  si  studia  d’attenersi  agli 
schemi  del  Cambiaso.  - Movimento  atmosferico  dei  gruppi  di  figure  nell’  “ As- 
sunta ” della  stessa  chiesa.  - Modi  cambiaseschi  dominanti  a Genova  nelle  pit- 
ture del  Paggi,  tanto  nella  ” Comunione  di  San  Girolamo  ” della  chiesa  di 
San  Francesco  di  Paola,  quanto  nell’  ” Annunciazione  ” della  chiesa  di  San 
Bartolommeo  degli  Armeni  e nel  “ Cristo  che  consegna  la  propria  immagine 
ad  Anania  ”.  - In  questa  seconda  opera  si  scorgono  anche  tracce  evidenti  dei 
modi  pittorici  in  voga  a Firenze  nell’ultimo  Cinquecento.  - Stenta  imitazione 
degli  studiati  effetti  luministici  prediletti  dai  tardi  maestri  fiorentini  nella 
“ Trasfigurazione  ” di  S.  Marco  a Firenze,  di  sgradevole  apparenza  oleogra- 
fica. - Imitazione  grossolana  di  tardi  venezianismi  pittorici  alla  Palma  gio- 
vane, nella  ” Madonna  col  Bambino  e i Santi  Giovanni  Battista  e Giorgio  ”,  in 
Palazzo  San  Giorgio  a Genova.  - Prossimità  ai  modi  luministici  del  Cambiaso 
nella  " Venere  ” di  Palazzo  Bianco,  non  senza  reminiscenze  venete.  - Le  forme 
turgide  son  vedute  in  un  lampeggiar  di  luci  violento,  secentesco.  - CATALOGO 
DELLE  OPERE. 

LAZZARO  TAVARONE. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Scolaro  del  Cambiaso,  non  distinto 
da  lui  nelle  opere  di  collaborazione  in  Ispaena.  - Rivelazione,  negli  affreschi 
genovesi,  del  suo  stile  di  decoratore  disinvolto,  tendente  al  gusto  settecentesco 
nei  colori  tenui,  nella  rapidità  calligrafica  dei  contorni,  nel  tratto  umoristico.  - 
Le  sue  pitture  in  Palazzo  Adorno  e in  Palazzo  Negrotto  Cambiaso  a Genova.  - 
CATALOGO  DELLE  OPERE. 
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SANTI  DI  TITO. 

1536,  6 ottobre  — Nacque  a Borgo  S.  Sepolcro  (nota  al  Vas., 
ediz.  «Sansoni,  VII,  6ig;  Colnaghi,  240).  Il  Bald.  invece 
dà  la  data  1538. 

Venne  a Firenze  fanciullo,  e qui  fu  educato  (Baglione, 
65;  Baed.  vii,  61).  Studiò  sotto  Bastiano  da  Montecarlo, 
poi  sotto  il  Bronzino.  Per  addestrarsi  nel  disegno  frequen- 
tava anche  Baccio  Bandinelli  (Borghini,  Baglioxe,  Bal- 

DINUCCl). 

1554  — Era  nella  Compagnia  di  S.  Luca  (Colnaghi,  240). 

1558,  circa  — Andò  a Roma,  ove  dal  cardinale  Bernardo  Sal- 
viati  gli  fu  data  a decorare  una  cappella,  e ove  dipinse  in 
Belvedere  per  Pio  IV  (Baldinucci,  VII,  63). 

1562,  circa  — Tornò  a P'irenze  (Bald.,  ivi). 

1564  — Per  le  esequie  di  Michelangiolo  dipinse  una  tela  con 
la  scena  della  visita  del  Buonarroti  al  duchino  Francesco 
de’  Medici  in  Roma,  e degli  onori  che  ne  ricevè  (Vasari,  VII, 
309;  Baed.,  vii,  64).  La  tela  fu  appesa  alle  pareti  dell’Acca- 
demia  nel  1571  (Colnaghi,  240). 

1564-1601  — Citato  nei  registri  dell’Accademia  del  disegno  (Col- 
NAGHi,  240). 

1565  — Lavorò  all’apparato  per  le  nozze  di  Francesco  de’  Me- 
dici con  Giovanna  d’Austria,  facendo  con  Carlo  Portelli  da 
Loro  le  pitture  di  Borgo  Ognissanti.  Nella  stessa  occasione 
dipinse  a chiaroscuro,  su  tele  grandissime,  storie  d’uomini 
illustri  di  casa  Orsini,  in  un  teatro  a piazza  S.  Lorenzo.  Ciò 
fece  per  commissione  di  Paolo  Giordano  Orsini,  duca  di 
Bracciano  (Vasari,  VII,  619;  Mellini,  nella  stessa  ediz. 
del  Vas.\ri,  Vili,  618). 

1567  — Iscritto  all’Arte  dei  Medici  e Speziali  (Colnaghi,  240). 

1567,  ultimo  giorno  di  novembre  — L’Accademia  assegnò  agli 
artisti  i lavori  di  abbellimento  della  sua  sede  nel  capitolo  dei 
Ser\ù.  A Santi  fu  data  a fare  la  storia  che  poi  eseguì  il  Va 
sari;  al  Vasari  quella  che  fece  Santi. 


— 574  — 


1568,  24  agosto  — • Santi  di  Tito  fu  ricevuto  come  uno  dei  fra- 
telli nella  Congregazione  di  S.  Tommaso  d’Aquino  (Bald., 
VII,  66). 

1569-1579  — Tavole  con  la  Risurrezione,  la  Cena  in  Emntaus 
e la  Crocefissione  in  S.  Croce  (B.ald.,  VII,  67). 

1570,  IO  dicembre  — Santi  di  Tito  promette  agli  accademici  di 
metter  mano  alla  sua  storia  e di  finirla  entro  due  mesi. 

1571,  15  febbr.  — Ha  finita  una  delle  sue  pitture  per  lo  studiolo 
di  Francesco  I,  nel  Pai.  Vecchio.  (Bettera  del  Borghixi  al 
Vasari,  Carteggio  del  Vasari,  edito  dal  Frey,  DCCBXXXI.) 

1571  — Vari  pagamenti  relativi  aH’affresco. 

1571,  12  maggio  — Pagamento  a due  contadini  che  «tramuta- 
rono il  ponte  di  santi  di  tito  per  ritoccare  a seccha  lo  sub 
storia»  (Geisenheimer,  Arte  e Storia,  1907,  20). 

1573,  novembre  — Ebbe  la  carica  di  Maggiore  nella  Confrater- 
nita di  S.  Tommaso  d’Aquino.  Allora  fece,  in  quella  Confra- 
ternita, una  tavola  e la  soffitta  (Bald.,  VII,  66). 

1578,  19  giugno  — Fu  fatto  cittadino  fiorentino  (B.ald.,  VII,  86; 
CoLXAGHi,  241). 

1578,  circa  — Dipinse  la  tavola  per  la  chiesa  della  Madonna  del 
Soccorso  a Prato  (Colxaghi,  241). 

1578  — Fu  pagato  per  due  ritratti  eseguiti  per  il  Granduca 
[Carteggio  di  Don  Vinc.  Borghini,  1912,  96). 

1589  — Domandò  42  lire  a Paolo  di  Baccio  Tolomei  in  compenso 
di  un  ritratto  dipinto  per  lui  (Colx.aghi,  241). 

1592  — Ini  scelto  con  Jacopo  Ligozzi  e con  il  Poppi  a dipin- 
gere il  soffitto  della  sala  deU’Accademia  (Colxaghi,  241)- 

1592  — Da  Moltiplicazione  del  pane  e dei  pesci  della  chiesa  di 
vS.  Gerv’asio  a Firenze. 

1592  — La  Risurrezione  di  Lazzaro  della  cattedrale  di  Volterra. 

1593  — Aspirò  a dipingere  la  pala  d’altare  per  la  cappella  del- 
l’Accademia del  Disegno,  che  fu  assegnata  al  Ligozzi  (Col- 
x.^GHi,  241). 
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1597  — Dipinse,  per  niesser  Francesco  Gianfigliazzi,  il  ritratto 
della  figlia  di  Carlo  Panciatichi  e anche  quello  di  — o per  — 
messer  Carlo  Quaratesi  (Colnaghi,  241). 

1599  — Lapidazione  di  S.  Stefano  della  chiesa  di  S.  Gerv^asio 
a Firenze. 

Roberto  Strozzi  condusse  il  pittore  a Venezia.  Ivi  vSanti 
di  Tito  conobbe  Tiziano  e altri  maestri  della  scuola  veneziana. 

1603,  25  luglio  — l\Iorì  a Firenze  (Bai,d.,  \TI,  74),  e fu  sepolto 
nella  chiesa  dell’Annunciata. 

Furono  suoi  figli  Tiberio  e Orazio  pittori.  Ebbe  molti  di- 
scepoli tra  i quali  Gregorio  Pagani,  Cosimo  Gambemcci, 
Bernardino  Monaldi,  Andrea  Boscoli,  Antonio  Tempesti,  Do- 
menico Buti,  Ludovico  Buti,  Agostino  Ciampelli,  ed  altri.^ 

* * 

Santi  di  Tito  esordì  con  lo  studio  di  Andrea  del  Sarto,  di 
cui  recan  tracce  evidenti  i tipi  della  Pietà  nella  Galleria  Antica 
e Moderna  di  Firenze  (fig.  310),  composizione  memore  anche  del 
grande  esemplare  di  Fra’  Bartolommeo.  La  forma  dura,  lapidea. 


' Fra  i discepoli,  secondo  il  Fine^chi,  va  indicato  Cosimo  Gheri,  che  dipingeva  a Fi- 
renze intorno  al  1600  (vedi  P.  Vincenzo  Fineschi,  Il  Forestiero  istruito  in  S.  Maria  No- 
vella, Firenze,  1790).  Sul  Gheri  vedi  anche  il  Richa,  Notizie,  eco..  Ili,  1755,  91;  l'articolo 
in  Thieme-Becker  {1920);  e il  Voss,  Die  Malerei  der  Spàtr.,  1920,  360.  Fra  le  sue  opere, 
s'annoverano  il  Martirio  di  San  Simone  nella  Confraternita  di  S.  Pier  Maggiore  a Firenze, 
il  Diavolo  gitta  contro  una  pietra,  che  viene  allontanata  dagli  angioli  nel  Chiostro  grande  di 
S.  Maria  Novella. 

Bibliografia  su  Santi  di  Tito:  Carteggio  artistico  inedito  di  D.  Vincenzo  Borgiiini, 
raccolto  e ordinato  dal  prof.  A.  Borenzoni,  Firenze,  1912,  96;  Vasari,  Le  Vite,  Edizione 
Sansoni;  Raffaello  Borghini,  Il  Riposo,  Firenze.  1730  (la  1“  ediz.  è del  1584);  G.  Ba- 
GLIONE,  Le  Vite  de'  piti,  scult,  et  arch.,  1642;  Bocchi-Cinei.li,  Le  Bellezze  della  città  di  Fi- 
renze, Pistoia,  1677;  Fil.  Baldinocci,  Delle  not.  de'  Professori  del  disegno.  Edizione  accre- 
sciuta di  annotazioni  del  Sig.  Domenico  Maria  Manni,  Firenze,  VII  (1770)  61  e s.  (la  i* 
ediz.  è del  1681);  Giuseppe  Richa,  Notizie  istoriche  delle  chiese  fior.,  Firenze,  1754;  Io., 
Serie  degli  uomini  i più  illustri  nella  pittura,  scultura  e architettura,  VII  (1773)  Firenze,  p. 
167  s.  (la  I*  ediz.  è del  1709);  Danzi,  Sfona  pitt.  della  Italia,  Bussano,  1795-95,  I,  189  (la 
1“  ediz.  è del  1789);  Io.,  L'Etruria  Pittrice,  Firenze,  1791,  I,  tav.  60;  Domenico  Moreni, 
Notizie  istoriche  dei  contorni  di  Firenze,  Firenze,  1791-95;  Almanacco  Pittorico,  Firenze, 
1795;  I.EONCINI,  Illustrazione  sulla  cattedrale  di  Volterra,  Siena,  Lazzeri,  1869,  61;  Carocci, 
Arte  e Storia,  1906,  159;  Hans  Geisenheimer,  Di  alcune  pitture  fiorentine  eseguite  intorno 
al  1570,  in  Arte  e Storia,  1907,  19  s.;  Aless.  Del  Vita,  Il  Duomo  d'.irezzo,  Milano,  Alfieri 
& Dacroix,  1912,  65;  H.  Voss,  Italienische  Gemàlde  des  16  und  17  J ahrhunderts  in  der  Ga- 
lerie des  Kunsthist.  Hofmuseums  zu  ÌVien,  in  Zeitschr.  f.  b.  A'.,  1912,  47;  Io.,  Die  Malcrei 
der  Spatrenaiss.,  1920,  376  s.;  Io.,  Zeichn.  d.  ital.  Spdtrenaissance,  Monaco,  1928,  46  e tav.  15. 
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è rialzata  dal  chiaroscuro  con  chiari  bassi  e ombre  intense,  che 
s’addentran  nelle  vesti  e staccan  duramente  dal  fondo  la  testa 
di  Giuseppe  d’Arimatea.  A riassumer  la  scena,  in  un’altra  Pietà 
(fig.  311),  dipinta  anch’essa  nel  dominio  di  Andrea,  Santi  di  Tito, 


Fi}?.  310  — Firenze,  R.  Galleria  Antica  e Moderna.  Santi  di  Tito:  Pietà. 

(Fot  Alinari). 


invece  che  nella  quantità  dei  pietosi  intorno  alla  salma,  cercò 
l’effetto  nella  grandezza  monumentale  del  Cristo  morto,  di  àlaria 
e di  Maddalena,  disposti  a piramide,  ha  luce  che,  nella  prima 
pittura,  si  diffondeva  sulle  vuote  immagini,  qui  s’accentua,  e 
produce,  suU’ombra  distesa,  quasi  un  effetto  nottunio;  sulle 
figure,  un  effetto  sentimentale.  L’anqtio  drappo  cadente  dalla 
testa  di  Maria,  come  gran  cappa  sulle  bianche  bende,  sul  volto 
oscurato  dal  dolore,  sugli  occhi  che  s’allargan  nella  scurità;  e 
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Tombra,  che  dietro  si  stende  sino  all’orizzonte  tempestoso,  in 
un  piano  già  av^volto  dalla  notte,  diffondon  l’impressione  del 
lutto,  deH’ambascia  che  stringe  i cuori.  Maddalena,  con  la  destra 


Fig.  31 1 — Firenze,  Galleria  Antica  e Moderna.  Santi  di  Tito:  Pietà. 

(Fot.  niagi). 


cadente  sul  coqro  di  Cristo,  la  sinistra  sul  petto  ansante,  ha  negli 
occhi,  nelle  labbra,  un’accentuazione  di  scuri,  come  stigmate  di 
dolore. 

Ancora  i tipi  andreeschi  si  rivedono  nel  Gesù  in  casa  di  Marta 
e di  Maddalena  (fig.  312),  in  Arezzo,  nella  sala  capitolare  del 
Duomo.  La  scena  è sur  un  fondo  architettonico  grigio,  e un’om- 
bra grigia  vela  il  gruppo  di  figure  più  lontane;  un  senso  generale 
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di  grigio  è anche  dato  dal  chiaroscuro,  che  tuttavia  non  sopprime 
il  gusto  della  qualità  del  colore,  evidente  per  esempio  nella  fi- 
gura di  ^laddalena,  in  veste  verde  con  forti  lumeggiature  chiare, 
e maniche  rosse.  Nonostante  la  debolezza  di  queste  pitture,  vi 
si  sente  qualche  maggiore  sostanza  che  non  nei  manierismi  del 
à’asari  e affini;  un’attenzione  più  viva  e come  una  serietà  morale 
maggiore.  Certo  i manierismi  del  Vasari  erano  })iù  facili,  e si 
potrebbe  dire  più  ingenui  degli  aspetti  accademici  di  Santi  di 
Tito  « riformatore  ».  L’atteggiamento  del  Cristo,  girato  a spi- 
rale, con  un  doppio  gesto  accennante  a direzioni  diverse,  dimostra 
l’interesse  ai  rapporti  tra  forma  e spazio  come  \’uoto  e ]>rofondità. 

Forse  la  « riforma  » di  vSanti  di  Tito  fu  soprattutto  reazione 
al  michelangiolismo.  Si  possono  trovare  ancora  nelle  sue  pitture 
alcune  parti  derivate  dalla  maniera  michelangiolesca,  come 
nella  Resurrezione  di  Cristo  in  Santa  Croce  (fig.  313)  ; ma  al  dramma 
di  Michelangiolo  è sostituita  una  specie  di  modesta  recita  in  fa- 
miglia. Eran  caduti  i grandi  ideali  del  '500. 

V’è  qualcosa  di  bronzinesco,  ma  senza  l’aristocratica  im- 
pronta del  Bronzino.  Si  direbbe  i)ersino  che  vSanti  di  Tito  abbia 
dipinto  sotto  l’impressione  del  Salviati  il  cartoccio  delle  figure 
a destra,  traducendo  in  risalto  plastico  l’arabesco  decorativo 
di  quel  maestro,  ma  distruggendone  la  continuità  lineare.  In 
cerca  di  grazia,  egli  compone  il  gruppo  degli  angioli,  leggiadra- 
mente sfiorato  da  luci  in  penombra;  e nell’opacità  dei  levigati 
colori  inserisce  qualche  nota  brillante,  come  il  bianco  d’alluminio 
dell’angiolo  custode  al  Sepolcro.  Il  piegar  delle  stoffe  è metal- 
lico, e il  vessillo  di  Cristo  raccoglie  la  luce  nel  suo  cavo  di  con- 
chiglia. 

Anche  la  grande  pittura  dietro  l’altar  maggiore  di  San  Ger- 
vasio  (fig.  314),  rappresentante  Gesù  che  sazia  le  turbe  (a.  1592), 
ha  elementi  ]>ropri  al  manierismo  michelangiolesco,  come  la  fi- 
gura virile,  rossastra,  seduta  in  i)rimo  piano  a sinistra.  Un’al- 
tra immagine,  posta  obliquamente  tra  ombra  e luce,  nell’indicar 
Gesù  in  lontananza  fa  con  le  braccia  aperte  un  gesto  michelan- 
giolesco di  collegamento.  La  maggior  quantità  d’ombra  riporta 
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alla  corrente  bronzinesca  dell'Allori.  Eppure  le  dolcezze  colo- 
ristiche di  Santi  di  Tito  son  visibili  anche  qui;  e i suoi  blandi 
gesti  s’accompagnano  a qualche  gesto  più  energico  e descrittivo. 


Fig.  312  — Arezzo,  Sagrestia  del  Duomo. 

Santi  di  Tito:  Cristo  nella  casa  di  Marta  e Maria. 

(Fot.  Brogi). 

Nello  studiolo  di  Francesco  I,  Le  sorelle  di  Fetonte  mutate 
in  pioppi  (fig.  315)  son  dipinte  in  una  tonalità  chiara  che  di- 
strugge ogni  effetto  di  colore  e dà  importanza  al  sottile  chiaro- 
scuro; le  stesse  forme  tondeggianti  delle  ninfe,  nella  lor  scarsa 
energia,  si  approssimano  a tipi  di  scultura  accademica.  In  tutta 
l’opera,  la  finezza,  la  preziosità,  tengon  luogo  di  stile;  ma  i con- 


F4’.  313  — Firenze,  Chiesa  di  Santa  Croce.  Santi  di  Tito:  Resurrezione. 

(Fot.  Hrogi). 


Fi«.  314  — Firenze,  Chiesa  dei  Ss.  Gervasio  e Protasio. 
Santi  di  Tito:  GesiV  sazia  le  Turbe. 

(Fot.  Brogi). 
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temporanei  non  per  questo  biasimarono  il  pittore,  bensì  per  la 
povertà  coloristica.  La  mancanza  di  gusto  per  il  colore  par\-e 
grave  in  un  momento  in  cui  variamente,  e sia  pure  più  tentando 
che  ottenendo,  si  voleva  a Firenze  esprimere  una  forma  e una 
composizione  pittorica.  Cosi  che  il  Baldinucci,  bene  riassumendo 
gli  antichi  giudizi  sul  maestro  (ed.  Manni,  \'II,  62),  scrisse  che 
Santi  di  Tito  fu  singolare  nel  disegno,  ma  non  seppe  colorire 
secondo  quella  maniera  che  non  solo  fu  usata  a Venezia,  ma  fu 
praticata  anche  dal  Passignano,  dal  Cigoli,  dal  Pagani  e da  altri. 

Effetto  coloristico  ricercato  mediante  il  movimento  di  una 
luce  più  limpida  può  notarsi  nelle  Nozze  di  Calia  ai  Collazzi  (fi- 
gura 316),  scena  affollata,  ove  le  figure  nel  primo  piano,  chire, 
contorte,  in  vesti  serpeggianti,  accartocciate  dalla  ricerca  d’ef- 
fetto decorativo,  contrastano  con  l’aria  artificiosa,  mansueta, 
scarsa  di  vita,  delle  altre  intorno  al  tavolo.  Tutti  i primi  piani 
sono  addensati,  compressi;  e solo  in  distanza  l’agile  loggiato 
quattrocentesco  sul  cielo  chiaro,  con  edifici  avA’olti  di  luce,  apre 
all’aria  la  composizione  senza  respiro. 

Anche  staccando  le  figure  suUo  scuro,  nella  Natività  della 
clùesa  di  San  Giuseppe  (fig.  317),  Santi  di  Tito  giunge  ad  effetti 
di  massività  scultoria,  non  attenuati  per  la  vivezza  delle  super- 
fici  mosse  da  luce.  Le  figure  della  vSacra  lùimiglia,  di  San  l'ran- 
cesco  e dei  pastori  forman  cercliio  attorno  al  Bambino  steso 
sulla  pagha;  un  altro  cerchio  descrivon  gli  angioli,  attorno  al 
chiarore  che  scende  dall’alto.  Così  disposte,  le  immagini  sem- 
brali statue  policrome  per  un  Presepe  di  stucco;  e l’artificiosità 
che  alle  Nozze  di  Cuna  veniva  da  ricerca  di  superfici  accarezzate, 
qui,  nella  falsa  dolcezza  dei  pastori,  degenera  in  cattivo  gusto. 
Qualche  ricerca  faticosa  d’effetti  pittorici  è nella  ronda  degli 
angeli  in  alto,  ammorbiditi  dall’ombra  che  li  av'V’olge. 

Una  maggior  successione  di  piani  si  ritrova  nelle  composi- 
zioni più  inoltrate  di  Santi  di  Tito,  forse  per  aver  egli  veduto 
Venezia.  Lo  scenario,  fattosi  caliginoso,  si  è amplificato  nel  Bat- 
tesimo di  Cristo  (fig.  318)  della  Galleria  Corsini  a P'irenze,  ove 
possono  scorgersi  alcune  tracce  di  rimembranze  veronesiane  nel 
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Fig.  313  — Firenze,  Palazzo  Vecchio,  Studiolo 
Santi  di  Tito:  Le  sorelle  di  Fetonte  mutate  in  pioppi. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  in  Firenze). 
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uccicliio  delle  maniche  di  seta  degli  angioli.  l\Ia  tali  ricordi  ap- 
pena sono  visibili  fra  i contrasti  di  ciliari  e scuri,  i blandi  gesti, 
il  colorito  zuccherino. 

Qualche  reminiscenza  veronesiana  s’insinua  anche  nella 


Fig.  316  — Firenze  (contorni),  I Collazzi.  Santi  di  Tito:  Sozze  di  Cana. 

(Fot.  mogi). 

Sommersione  dell' esercito  faraonico  (fig.  319),  dipinta  per  lo  Stu- 
diolo, specialmente  ispirata  alla  Pesca  delle  Perle  di  ^Messandro 
Allori,  da  cui,  oltre  la  costruzione  della  scena,  deriva  il  motivo  di 
figure  affacciate,  dall’alto  d’una  roccia,  a guardar  verso  il  mare. 
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I\Ia  il  principio  d’eleganza  stilistica  cui  s’impronta  i\  motivo 
dell’Allori  è qui  travisato  in  un  facile  partito  ])ittorico  di  pre- 


Fig.  317  — ■ Firenze,  Chiesa  di  S.  Giuseppe.  Santi  di  Tito:  Natività. 

(Fot.  Alinari). 

tesa  veronesiana,  e tutta  la  scena,  costruita  a gradi  in  profon- 
dità, s’intorbida  d’ombre,  senza  più  tracce  dell’alabastrina  lim- 
pidezza propria  al  modello.  I due  nudi  a sinistra  sembrano  pia- 
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smati  nel  fango;  e tutta  la  folla  a destra  si  compone  di  gruppi 
sovrapposti  di  figure,  che  nulla  riflettono  del  movimento  sno- 
dato e agile  di  quelli  del  prototipo. 

Qua  che  ricerca  di  pittoresco,  suggerita  certamente  dall’arte 


Fig.  318  — Firenze,  Calleria  Corsini.  Santi  di  Tito:  Battesimo  di  Gesù. 

(Fot.  Brogi). 

veneziana,  è nel  motivo  non  raro  del  gruppo  sollevato  a destra, 
tra  l’edificio  oscuro  e il  cielo,  (juale  si  vede  nella  Resurrezione 
di  Lazzaro  di  Santi  di  Tito  a Santa  Maria  Novella  (fig.  320). 
Benché  opera  tarda  dell’artista,  ancora  nei  tipi  muliebri  essa 


Fii;.  3ig  — Firenze,  Palazzo  Vecchio,  Studiolo. 
Sarti  di  Tito:  Sommersione  dell'esercito  di  Faraone. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  in  Firenze). 
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rich'ama  l’antica  aderenza  a quelli  di  Andrea  del  Sarto.  Il  co- 
lore è eccezionalmente  scoperto  e libero  daU’atmosfera  opaca 
consueta  a Santi,  e mostra  la  durezza  propria  ai  michelangiole- 
schi e ai  bronzinesclii.  Anche  il  disegno  è più  duro  che  altrove, 
per  le  forti  ombre  in  contrasto  con  i chiari.  Torna  invece  la  ma- 
niera velata,  un  controluce  leggero,  nel  paese  e nelle  due  teste 
di  fanciulli  che  si  vedono  contro  il  fondo. 

vStudiato  meccanicamente,  nel  a composizione  secondo  ver- 
ticali, neH’effetto  spaziale  che  a noi  par  c[ue  lo  di  una  fotografia 
veduta  con  lo  stereoscopio,  è il  gnippo  degli  adoranti  intorno 
al  Crocefisso  di  San  Marco  (fig.  321),  ma  la  meccanicità  della 
pittura  è scemata  dalla  nobiltà  e dalla  costante  delicatezza  dei 
tipi,  della  Vergine  sfinita,  della  Maddalena  accasciata,  di  Gio- 
vanni e di  Santa  Caterina  presi  da  incanto,  di  San  Tommaso 
che  offre  il  libro  devoto  al  Crocefisso.  Non  strazio  dei  cuori  per 
rUomo-Dio  che  reclina  il  capo  in  pace,  non  grida  di  dolore,  ma 
silenzio  e mollezza  languida,  ha  forma  vien  dal  Bronzino  e da 
.Alessandro  .Allori,  ma  attenuata,  scolorita.  La  linea,  che  ha 
tanto  valore  nel  Bronzino,  qui,  come  sovente,  è coperta  dal  co- 
lore velato,  diffuso,  e dal  chiaroscuro,  tuttavia  debole.  L’arte 
di  Santi  di  Tito,  per  il  suo  spirito  di  attenuazione,  di  compostezza, 
per  la  mancanza  di  ogni  accento  aspro  e impetuoso,  si  potrebbe 
dire  il  trionfo  della  debolezza.  Oltre  che  al  rapporto  con  .Ales- 
sandro .‘Allori,  la  composizione  deve  qualcosa  di  non  facilmente 
precisabile  al  classicismo  accademico  del  ’5oo.  Tanto  si  può 
dire  anche  àéW’ A pparizione  in  Emmaus,  nella  chiesa  di  .Santa 
Croce,  della  Lapidazione  di  Santo  Stefano  in  San  Gervasio  (a. 
1599),  della  Crocefissione  di  Santa  Croce,  ove  il  colore  opaco  e 
velato  tende  a un  effetto  generale  di  grigio. 

La  dipendenza  dal  Bronzino  si  scorge  anche  nel  Ritratto  di 
Xicolò  Machiavelli  a Palazzo  Vecchio  (fig.  322).  I colori  non 
sono  qui  zuccherini;  le  linee  di  contorno  son  molto  evidenti  e 
decise  per  lo  stacco  delle  tinte.  Domina  nel  colore  una  tonalità 
plumbea:  grigio  è il  fondo,  rossa  e nera  la  veste.  Dura  è la  co- 
struzione del  volto,  senza  le  dolcezze  chiaroscurali  tipiche  di 
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l'ig.  320  — Fireiize,  S.  Maria  Novella.  Santi  di  Tito:  Resurrezione  di  Lazzaro. 

(Fot.  Brogi). 
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Santi  di  Tito.  \'i  è tentata  un’espressione  attenta  e arguta,  cui 
si  prestavano  a meraviglia  i lineamenti  di  Nicolo  ^lachia velli, 


Fis.  322  — Firenze,  Palazzo  Vecchio. 

Santi  di  Tito:  Ritratto  di  Xicolò  Machiaieìli. 

(Fot.  .-Minari). 

ma  il  pittore  accademico  non  sa  infonder  vita  allo  sguardo  e 
mobilità  aUe  linee. 

Talvolta  la  dolcezza  dell’espressione  ricorda  vagamente  il 
Correggio,  in  quanto  v’è  una  certa  affinità  tra  Santi  di  Tito  e 
il  Barocci.  Una  qualche  somiglianza  col  colorito  di  questo  pit- 
tore si  ritrova,  ad  esempio,  nelle  tinte  leggere,  trasparenti  e 
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morbide  del  Ritrattino  di  fanciulla  nella  Galleria  degli  Uffizi 
(fìg.  323).  vSul  fondo  nero  la  tonalità  volge  al  carminio;  la  veste, 
dipinta  con  molta  bravura,  è rosso  carminio;  gli  ornati  son 


Fig.  323  — Firenze,  Cialleria  degli  Uffizi.  Santi  di  Tito:  Testa  infantile. 

(Fot.  Brogi). 

bianchi;  il  corsettino  e le  maniche,  bianche.  Se  non  si  vedesse 
nella  chioma  la  filettatura  dei  capelli,  lumeggiati  col  metodo 
particolare  a Santi  di  Tito,  invece  che  la  massa  ariosa  propria 
del  Barocci,  si  penserebbe  di  attribuire  il  ritrattino  all’Urbinate, 
anche  per  la  sua  grazia  settecentesca. 


Fig-  324  — Firenze,  Santa  Maria  Novella.  Santi  di  Tito:  Annunciazione. 

(Fot.  Brogi). 
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[/ultima  opera  dell’artista,  secondo  il  Cinelli,  è V Annuncia- 
zione di  S.  IMaria  Novella  (fig.  324).  Sul  fondo  eccezionalmente 
scuro,  nerofumo,  le  'figure  risaltano  ciliare,  in  luci  non  schiette, 
ma  sottilmente  tinte,  le  quali  awivano  il  gruppo  falcato  degli 
angioletti,  reso  con  una  eleganza  di  contorni  e una  tornitura  di 
membra  da  trovar  qualche  riscontro  nelle  raffinatezze  cara- 
vaggesche di  Orazio  Gentileschi.  Anche  la  seta  lucente  della 
tenda,  che  s’accartoccia  in  luce  sul  capo  della  Vergine,  e il  bianco 
rappreso  dei  lini  nel  cesto  a’  suoi  piedi,  partecipano  di  questa 
tendenza  verso  l’uso  della  luce  per  chiarire  e abbellir  superfici. 
Ancora  deriva  dal  Bronzino  il  rosso  della  veste  di  Maria,  seb- 
bene sbiadito.  Le  forme  hanno  la  consueta  levigatezza  e il  roseo 
particolare  dell’artista;  marmorei  son  gli  angioletti  ben  rag- 
gruppati nel  mezzo;  di  stucco  l’arcangelo  artificioso  con  la  testa 
a riccioli  serpeggianti  sull’alone  di  nebbia  fosforica,  maniche 
d’argento,  manto  di  seta  a zig-zag,  veste  a stellette  e fiori  lumi- 
nosi. Soltanto  la  Vergine  alta,  sottile,  col  capo  piegato  e una 
rigida  mano  sospesa,  richiama  i Quattrocenteschi  nel  raccogli- 
mento e nel  gesto  misurato.  Par  quasi  uscita  da  un  quadro  del 
Ghirlandaio,  ma  invece  che  una  bionda  iladonna,  color  di  spi- 
ghe nelle  chiome,  di  pesca  nelle  guance,  è una  Madonna  grave, 
awolta  d’ombra;  viene,  non  dalla  campagna  sulle  rive  del- 
l’Arno, nei  giorni  di  Messidoro,  ma  dalla  grigia  atmosfera  del 
convento.  ^ 

^ Catalogo  delle  oj)crc: 

Arezzo,  Pinacoteca:  Natività  della  Vergine.  A olio  su  tavola. 

— Cattedrale,  Sala  Capitolare:  Gesù  in  casa  di  Marta  e Maddalena. 

Bagno  a Ripoli  (Firenze),  S.  Pietro  in  Palco:  Madonna  in  gloria.  S.  Gioii.  Battista,  S.  Pietro ^ 
S.  Sebastiano  e S.  Francesco  d'. Assisi. 

Borgo  S.  I,orcnzo,  Chiesa  del  Crocifìsso:  Sacra  Famiglia. 

Città  di  Castello,  Pinacoteca:  S.  Pietro  e S.  Giovanni  guariscono  malati. 

Dicomano,  Pieve  di  S.  Maria:  Madonna  del  Rosario. 

Fiesole,  Chiesa  di  S.  Domenico:  Adorazione  de*  .Magi. 

Firenze,  FfHzi,  n.  1738:  Autoritratto  di  Santi  di  Tito. 

— — n.  i.t68:  Ritratto  di  fanciulla. 

— Pitti,  n.  102:  Ritratto  di  don  Gioi’onnt  de'  Medici. 

— Accademia:  Ingresso  di  Gesù  a Gerusalemme. 

— Museo  Mediceo:  Ritratto  di  Giovanni  di  Cosimo  de'  Medici. 

— — Ritratto  di  Giuliano  di  Piero  de'  Medici. 
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Firenze,  Galleria  Corsini:  Il  battesimo  di  Gesù. 

— Galleria  Peroni,  n.  123:  S.  Antonio  Abate. 

— Palazzo  Vecchio:  Ritratto  di  Niccolò  Machiavelli. 

— — Studiolo  di  Francesco  I:  Gli  inseguitori  di  Mosè  annegano  nel  Mar  Rosso. 

Ercole  e lole^  firmato. 

— — Le  sorelle  di  Fetonte  trasformate  in  pioppi^  firmato. 

— SS.  Annunciata,  Cappella  dei  pittori:  Costruzione  del  tempio  di  Salomone  (affresco). 

— — Refettorio:  Cena  in  casa  di  Simone. 

— S.  Croce:  Crocefissione. 

— — L' Apparizione  in  Emmaus. 

— — Resurrezione  di  GesU  Cristo. 

— Musco  di  S.  Croce:  CrocefissOt  la  Vergine,  S.  Giovanni  Evang.,  S.  Giov.  Battista,  la  Mad‘ 

dalena. 

— - Duomo:  Angioli  che  suonano  e spargono  fiori. 

— S.  Felicita:  Sacra  notte. 

— S.  Gervasio:  Moltiplicazione  del  pane  e dei  pesci. 

Lapidazione  di  S.  Stefano. 

— S.  Giovannino  in  via  S.  Gallo:  Natività  di  S.  Giovanni. 

— S.  Giovannino  dei  Gesuiti:  Fatti  della  vita  di  GesU,  affreschi  nclPintervaUo  tra  pilastro 

e pilastro. 

— Chiesa  di  S.  Giuseppe:  Natività. 

— — S.  Francesco  di  Paola  risana  un  infermo. 

— Chiesa  di  S.  Marco:  S.  Tommaso  e S.  Caterina  davanti  al  Crocefisso,  la  Vergine,  S.  Maria 

Maddalena  e S.  Giovanni. 

Cappella  dei  Serragli,  detta  del  SS.  Sacramento:  Comwnton^  degli  .Apostoli. 

— S.  Maria  Maddalena  dei  Pazzi:  GesU  nell'orto. 

— S.  Maria  Novella  : Resurrezione  di  Lazzaro. 

— — Annunciazione. 

— Chiostro  di  S.  Maria  Novella:  Morte  di  S.  Domenico;  .Apparizione  degli  Angioli  a S.  Do- 

menico; Apparizione  di  S.  Pietro  e S.  Paolo  a S.  Domenico;  Incontro  di  S.  Domenico 
con  S,  Francesco;  S.  Domenico  salva  alcuni  naufraghi. 

• — Ognissanti:  Mad.  in  trono  tra  Santi  e Angioli:  in  alto  l'Eterno. 

— S.  Tommaso  d’ Aquino  (già  Ospizio  di  S.  Tommaso,  ora  proprietà  della  Congregazione 
dei  Nobili):  S.  Tommaso  d' Aquino  davanti  al  Crocefisso. 

— Possesso  del  Conte  Giulio  Rucellai:  Ritratto  di  S.  Maria  Maddalena  de'  Pazzi. 

— (Dintorni)  Collazzi,  Villa  Bombicci:  Le  Nozze  di  Cana. 

Montecatini,  Chiesa  Prepositurale:  Cristo  risorto  (1595). 

Monte  Oliveto  (Firenze),  Chiesa  di  S.  Bartolomeo,  aliar  maggiore:  GesU  entra  in  Gerusalemme. 
Monte  Vettolini  (Monsummano),  Chiesa  Parrocchiale:  Mad.  in  gloria  e San*i. 

Montpellier,  Musée  Fabrc,  n.  727:  Crocefisso. 

Fisa,  S.  Francesco:  5ftefwa/c  di  S.  Francesco. 

Prato,  S.  .Spirito:  Pentecoste. 

Roma,  Palazzotto  del  Belvedere  nei  giardini  V'aticani:  Affreschi. 

— V’aticano,  Musco  Etrusco  Gregoriano,  sala  III:  Storie  bibliche. 

— R.  Galleria  Borghese,  n.  232:  Mad.  col  Bambino. 

— Pai.  Salviati,  Cappella:  Nella  volta  quattro  Storie  degli  .Apostoli  e i quattro  Evangelisti. 

Sulla  parete,  la  Crocefissione. 

— S.  Giovanni  dei  Fiorentini:  S.  Girolamo,  firmato  c datato  1599. 

Scrofiano  (presso  Sinalunga),  Collegiata  di  S.  Maria:  Seppellimento  di  GesU  Cristo. 

— Oratorio  di  S.  Salvatore:  .Annunciazione. 

Borgo  Sansepolcro,  Galleria:  Pietà. 
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Boryo  Sansepolcro,  Oallcria:  S.  ìsicola  da  Tolentino. 

— — S.  Clemente  papa  tra  fedeli,  firmato. 

— — Glauco  e Scilla. 

— Cattedrale:  Incredulità  di  S.  Tommaso. 

— (Comune  di):  Ritratto  di  Francesco  Buonatcorsi. 

Sesto  (Firenze),  S.  Martino:  Quattro  dipinti  su  tavola. 

Vienna,  Galleria,  ii.  59:  Sotterramento  di  Gesù. 

— — Guarigione  della  figlia  del  Fariseo. 

Volterra,  Cattedrale:  Resurrezione  di  Lazzaro,  1592. 

Fu  scolaro  di  Santi  di  Tito,  secondo  il  Baldintcci,  Antonio  Tempesti,  nato  in  Fi* 
renze  nel  1555,  venuto  il  1575  a Roma,  dove  mori  nel  1630.  Si  annoverano  sue  decora- 
zioni a Bagnala  nel  palazzo  del  Cardinal  Gambero,  a Caprarola  nel  Palazzo  Farnese, 
a Roma  nel  Casino  Pallaviciiii  Rospigliosi  (il  Trionfo  delVAmore  e della  Fama),  nel 
Palazzo  Vaticano,  a San  Giovanni  de’  Fiorentini,  a Santo  Stefano  Rotondo,  ecc. 
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BERNARDINO  POCCRTTI. 

1548  — Nasce  a Firenze  da  Bartolomeo  Barbatelli,  vasaio  san- 
gimignanese  (Geisenheimer).  Il  soprannome  Poccetti  gli  fu 
dato  tardi.  Ancora  adolescente,  fu  accolto  nella  bottega  di 
Michele  di  Ridolfo  Ghirlandaio.  Giovanissimo,  lavorò  di 
sgraffito  nelle  facciate  dei  palazzi  fiorentini,  e vi  dipinse  grot- 
tesche, ciò  che  gli  valse  il  nome  di  Bernardino  delle  Grottesche 
e delle  Facciate,  ma,  dopo  aver  condotto  a termine  la  facciata 
del  palazzo  Eudovico  Capponi,  fu  chiamato  Bernardino  delle 
]\Iuse.  Resta,  di  queste  opere  del  primo  periodo  del  maestro, 
la  facciata  della  casa  di  Bianca  Cappello. 

1570  — Entra  nella  compagnia  di  San  Luca. 

1573  — È immatricolato  nella  compagnia  stessa. 

1570-1578  — È ancora  a l'irenze,  a dipinger  facciate;  e il  suo 
nome  appare  sempre  nei  registri  dell’accademia. 

1579-1580  — Manca  nei  registri  dell’Accademia  il  suo  nome 
dal  1578  all’aprile  del  1580,  il  che  fa  pensare  all’assenza  del 
Poccetti  da  Firenze  in  quel  periodo.  P'u  a Roma,  ospite  dei 
Chigi,  alloggiato  alla  l'arnesina  (Geisexheimer). 

1580  — Eseguisce  le  lunette  del  chiostro  grande  di  S.  Maria 
Novella. 

1585  — Termina  ivi  la  pittura  di  una  sala  allogatagli  da  Lu- 
dovico Capponi. 

1585  — Dipinge  la  lunetta  firmata  e datata  nel  vestibolo  di 
vSan  Pier  Maggiore,  e circa  quell’anno  anche  le  altre  lunette 
della  stessa  chiesa. 

1590  — Il  Poccetti  affresca  nel  convento  e nella  chiesa  del 
Carmine,  « per  l’amore  di  Dio  ».  Quegli  affreschi  andaron  di- 
strutti nell’incendio  della  chiesa. 

1591-1606  — Dipinge  nella  Certosa  di  Val  d’Ema.  In  tutto  quel 
periodo,  il  suo  nome  appare  nei  registri  dei  frati.  Nel  1592 
lavora  agli  affreschi  per  la  cappella  maggiore  della  chiesa, 
e compie  nel  1593  il  suo  lavoro.  Nel  1597-98  dipinge  la  cap- 
pella delle  Reliquie. 
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159^  — Colora  una  tavola  per  i Certosini  di  Firenze. 

1597  — Tra  l’agosto  e il  dicembre  di  quest’anno  dipinge  il  re- 
fettorio del  convento  di  Santo  Spirito. 

1597  — Il  Poccetti,  come  risulta  dalle  memorie  dei  padri  di 
Santo  Spirito,  dona  un  quadro  a suo  zio  Dionigi  Fiorentino. 

1598, 12  giugno  — il.  Neri  di  Jacopo  Neri,  nel  testamento,  esprime 
la  volontà  che  la  sua  cappella  di  sepoltura  in  Castello  (Santa 
ilaria  Maddalena  de’  Pazzi)  sia  frescata  da  Bernardino  Poc- 
cetti (N.  Bori). 

1599  — Entro  quest’anno  la  cappella  suddetta  era  terminata. 

1600  — Data  dell’affresco  nel  convento  del  Carmine,  con  il 
Sacrificio  d’Elia. 

1600,  circa  — Eseguisce  la  tavola  per  il  sepolcro  di  Sant’Andrea 
Corsini.  Nel  1602,  al  processo  della  canonizzazione,  il  pit- 
tore depose  che,  dipingendo  la  tavola,  fu  colpito  da  malore 
e guarito  miracolosamente. 

1601  — Data  sulla  tavola  di&ìV Annunciazione  nella  chiesa  del 
Carmine. 

1602  — Nel  gennaio  di  quest’anno,  stava  per  terminare  la  ta- 
vola del  Miracolo  di  Tobia  per  la  Certosa  (Weisz). 

1601-1602  — P'ece  sei  lunette  nel  convento  dei  Servi  di  Maria 
a Pistoia  (Chiappelli). 

1602  ^ Inizia  gli  affreschi  del  chiostro  di  San  Marco  a Firenze. 

1603  — Eseguisce  affreschi  per  gli  Usimbardi  (odierno  palazzo 
Acciaiuoli). 

iboq  — Imprende  gli  affreschi  del  chiostro  della  SS.  Annun- 
ziata a Firenze. 

1605  — Dipinge  la  Cena  nel  refettorio  del  convento  di  Badia 
a Ripoli. 

1605  — Gli  è allogata  da  Cesare  Carlini  la  quinta  lunetta  nel 
chiostro  grande  della  SS.  Annunziata.  Le  prime  quattro 
furon  dipinte  tra  il  1604  e il  1605,  e raffiguran  Storie  deU'Or- 
dine  dei  Servi  di  Maria. 

1606  — Affresca  nella  cappella  Strozzi  a Santa  Trinità,  nel 
settembre  di  quest’anno. 
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1607  — Lavora  di  nuovo  nella  Certosa  (Weisz). 

1608  — Con  rEmpoli,  il  Cigoli  ed  altri  pittori,  dipinse  alcune 
gran  figure  di  Profeti  su  tela,  che  furon  poste  fra  gli  occhi  della 
cupola  del  Duomo  di  Firenze.  Si  tolsero  dal  luogo  per  consi- 
glio di  Pietro  da  Cortona. 

1610  — Mortagli  la  moglie,  andò  ad  abitare  nello  Spedale  degli 
Innocenti;  vi  stette  sino  all’agosto  del  1611,  e vi  tenne  bot- 
tega. 

1610  — Affresca  per  lo  Spedale  la  Strage  degli  Innocenti,  e ne 
adorna  di  pitture  la  loggia  esterna. 

1611  — Affresca  la  Cena  nel  Convento  di  Sant’Apollonia. 

1612,  20  maggio  — Dedica  a Cosimo  II  dell’acquafòrte  incisa 

da  Giacomo  Callot  su  disegno  del  Poccetti. 

1612  — Finisce  la  grande  lunetta  con  la  Leggenda  di  Santa  Ca- 
terina d’ Alessandria,  per  il  vice  priore  dello  Spedale  degli 
Innocenti. 

1612,  9 novembre  — Muore.  ^ 


♦ * * 

Negli  esordi,  il  Poccetti,  dipingendo  a Santa  Maria  Novella 
e a San  Pier  Maggiore,  rispecchia  le  forme  di  Fra’  Bartolomeo 
e di  Andrea  del  Sarto,  complicandone  i solenni  ritmi,  come  se 
quella  semplicità  antica  fosse  scossa  da  uno  spirito  inquieto. 


^ Bibliografìa  su  Bernardino  Poccetti  : F.  Baldinucci,  Notizie  dei  Professori  del  disegno 
da  Cimabue  in  qua,  1764-74;  G.  Richa,  Notizie  istoriche  delle  Chiese  fiorentine,  1754-1762; 
O.  Andreucci,  Il  fiorentino  istruito  nella  Chiesa  della  Nunziata  di  Firenze,  ivi,  1857;  S. 
Mattei,  Ragionamento  intorno  all'antica  chiesa  del  Carmine  di  Firenze,  ivi,  1869;  P.  Tonini, 
Il  Santuario  della  SS.  Annunziata  di  Firenze,  1876;  G.  Carocci,  Firenze  scomparsa,  ivi, 
1897;  E.  Wasmttth,  Decken- Malerei  des  ersten  Corridors  dcr  Uffizien  zu  Florenz  gemali  v. 
Bernardino  Poccetti,  Berlin,  1897;  E.  Torrigiani,  Il  Comune  del  Bagno  a Ripoli,  Prato, 
1902;  Nomi  V.  Pesciolini,  li  Chiostro  grande  della  SS.  Annunziata  a Firenze,  ivi,  1903; 
A.  CniAPPELLi,  Bernardino  Poccetti  a Pistoia,  in  Bollettino  storico  pistoiese,  1903,  fasc.IV; 
O.  Carocci,  / dintorni  di  Firenze,  ivi,  1906;  G.  Bruscoli.  La  pittura  del  Poccetti  nell'Ospe- 
dale di  Firenze,  ivi,  1907;  E.  Geisenheimer,  Spigolature  Poccettiane,  in  Arte  e Storia,  1909; 

O.  H.  Giglioli,  Di  una  lunetta  del  Poccetti  nel  chiostro  grande  della  SS.  Annunziata,  in  Ri- 
vista d' Arte,  1910,  p.  63  e segg.  ; M.  Bori,  Notizie  sulla  Cappella  Neri  in  Castello,  in  Rivista 
d' Arte,  1906,  fase.  Ottobre-Dicembre,  pag.  193  c segg.;  H.  Voss,  Die  Malerei  der  Spdtre- 
naissance  cit.,  Berlin,  1920;  M.  Tinti.  Bernardino  Poccetti,  in  Dedalo,  1928-20,  fase.  V*II; 

P.  P.  Caioli,  Sant' Andrea  Corsini  carmelitano,  Firenze,  1929;  Giovanna  Weisz,  Bernar- 
dino Poccetti,  Monografia  ms.  nella  Biblioteca  della  Facoltà  di  Ecttere  a Roma,  ivi,  1930. 
(Vi  sono  documenti  ricavati  dall’Archivio  della  Certosa). 
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contrastata  dal  sopravA'enire  d’una  gran  calca  di  popolo.  La 
tradizione  michelangiolesca  attraverso  il  Bronzino  avvince  il 
pittore,  e lo  solleva  fuor  dal  vecchio  mondo  di  ilichele  di  Ridolfo 
Ghirlandaio,  suo  maestro;  ma  la  visita  a Roma,  Raffaello,  le 
decorazioni  del  vSalviati,  l’opera  del  Vasari,  turbinarono  nella 
sua  mente.  In  Palazzo  Capponi  sul  Lungarno  Acciaioli,  trescando 
soffitto  e pareti  d’una  gran  sala,  getta  a piene  mani  i materiali 
della  sua  bottega  nel  soffitto  spartito  alla  michelangiolesca  in 
finta  architettura,  tutta  nnnorosa  per  i geni,  i guerrieri,  le  ar- 
mature; e,  tra  le  cartelle,  i festoni  di  frutta  e le  grottesche,  inca- 
stona ritrattini  alla  quattrocentesca  di  antichi  membri  della 
famiglia  Capponi,  contrastanti  per  la  loro  semplicità,  propria 
di  un  Filippo  Lippi  o d’un  Ghirlandaio,  con  tutto  quel  frastuono 
decorativo,  con  tutto  quel  guazzabuglio  di  cose  (fig.  325). 

vSei  anni  dopo  l’opera  sconnessa  di  Palazzo  Capponi,  il  Poc- 
cetti  ci  appare  conscio  de’  suoi  mezzi  nel  rappresentare,  entro 
la  lunetta  della  cappella  maggiore  della  Certosa,  il  Transito  di 
San  Bninone  (fig.  326).  Sul  fondo  d’una  basilica  è distesa  la 
salma  adorata  da  monaci  e da  devoti,  circondata  dalla  schiera 
dei  frati  e dalla  folla,  mentre  nella  luce  di  una  bianca  nube  gli 
angioli  portali  l’anima  del  vSanto  al  Redentore,  che  in  una  conca 
di  chenibi  e di  nubi  vien  dal  cielo  trionfante  a riceverla. 

In  quest’opera  il  Poccetti,  nella  schiera  dei  monaci  a cerchio 
attorno  la  bara  del  vSanto,  come  in  quelli  in  ginocdiio  da  un  lato, 
rievoca  il  Ghirlandaio,  non  solo  nella  disposizione  delle  figure, 
ma  anche  nell’ingenuo  naturalismo  delle  teste  con  lineamenti 
precisi  e sottili,  e con  variazioni  di  carattere  ancor  proprie  dello 
spirito  (juattrocentesco.  Gli  stessi  camici,  a pieghe  tenui  e su- 
perfici  ben  tese,  e la  colorazione  leggiera  dei  volti  bianco  rosati, 
quasi  non  tocchi  daU’ombra,  richiamali  la  finezza  degli  antichi 
maestri  fiorentini. 

L’arcaismo,  se  pur  meno  elegante  e sentito,  è palese  anche 
nel  gruppo  d’angeli  che  trasporta  ranima  del  Santo  e nella  fi- 
guretta  incorporea  del  Redentore.  Lo  stesso  scenario  grandioso, 
che  dimostra  la  sapienza  prospettica  del  pittore,  è precisato  in 


— Goi 


ogni  particolare  con  metodo  proprio  di  (iuattrocentista  ispi- 
rato a modelli  brunellescliiani,  e non  partecipa  affatto  all’espres- 


l'is;.  325  — Firenze,  Palazzo  Capponi. 

Poccetti:  Dettaglio  della  volta  del  salone  con  Cesta  della  jamiglia  Capponi. 

(Fot.  Alinari). 


sione  cinquecentesca  di  massa.  Su  cpiesto  schema  arcaistico, 
il  pittore  innesta  i motivi  manieristici  più  in  voga;  curiosi  pro- 
tesi tra  le  colonne,  gruppi  di  spettatori  in  gran  pompa;  e con 
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essi  imprime  alla  scena  qualche  accenno  di  movimento  decora- 
tivo alla  maniera  del  Salviati.  Graduate  sono  le  tinte  dai  bianchi 
delle  tonache  alle  pareti  grige,  dai  marmi  preziosi  ai  costumi 
di  gran  parata  dei  gentiluomini  sul  davanti,  dal  chiaror  velato 
delle  finestre  allo  scoppio  di  luce  intorno  a Cristo  benedicente. 

Dopo  questa  composizione,  il  Poccetti  dipinse  altri  affreschi 
per  la  cappella  delle  Reliquie  nella  Certosa  di  Val  d’Iima,  e il 
Cenacolo  dell’Accademia  di  Siena  (fig.  327),  dove  si  trovano 
ancora  richiami  all’arte  del  Ghirlandaio.  Risulta  chiaro  che  il 
maestro,  mirando  a ricostruzioni  storiche,  non  solo  si  provava 
a ritrarre  ambienti,  ma  anche  figure,  quali  la  tradizione  aveva 
tramandati.  Nel  soffitto  Capponi,  tra  la  gazzarra  di  geni,  di  efebi, 
di  donne  allegoriche,  i ritratti  dei  Capponi,  col  tocco,  hanno  la 
serietà  dei  modelli  quattrocenteschi;  nei  funebri  di  San  Bai- 
none, come  abbiam  detto,  si  sentono  gli  echi  del  Ghirlandaio, 
così  come  nella  Cena  dell’Accademia  senese.  Il  narratore  ancor 
valeva  più  del  decoratore,  chè  nella  Cappella  del  Giglio,  a vS. 
Maria  Maddalena  de’  Pazzi,  sulla  volta  con  V Incoronazione  della 
Vergine,  tutte  le  figure  d’angioli  e di  Santi,  disposte  a raggi  a 
partir  dal  cerchio  di  base  della  volta,  fan  siepe  sul  cielo  senz’aria, 
verso  Cristo,  l’Eterno,  Maria,  che  perdon  Tequilibrio  su  quelle 
nubi  tempestate  di  cherubi. 

Il  perfetto  narratore  s’incontra  nei  tre  chiostri  dei  Seivù  di 
Maria,  a Pistoia,  di  San  Marco  e nell’altro  detto  dei  Morti,  presso 
la  Santissima  Annunziata,  a l'irenze.  Già  nella  lunetta  del  1595, 
della  Certosa  di  Val  d’Ema,  rappresentando  Gesù  che  guarisce 
il  lebbroso  (fig.  328),  il  Poccetti  spiega  un’arte  singolare  nella 
distribuzione  delle  architetture  entro  lo  spazio.  E’illustratore 
dell’Evangelo  ricorre  al  Perugino  per  la  figura  di  Giovanni,  che 
segue  con  la  schiera  degli  Apostoli  il  Redentore,  e ad  Andrea 
del  Sarto  per  le  figure  sparse  a destra.  Tutta  la  scena  degli  am- 
malati è rappresentata  con  ingenuità  narrativa  che  risale  al 
Quattrocento,  nonostante  un  principio  di  ricerca  del  pittoresco 
nel  frastaglio  dei  contorni.  Sempre  esperto  costnittore,  mira 
alla  varietà  e all’ordine  dei  piani  architettonici,  tanto  nel  muo- 
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vere  il  gruppo  dei  malati  sul  davanti,  quanto  nel  comporre  il 
fondo  spazioso,  ov’è  tutto  uno  studio  di  sottigliezze  coloristiche 
nel  nitore  dei  marmi,  delle  figurine,  delle  cose  che  si  rispecchiano 
entro  l’acqua  della  piscina.  Dal  contrasto  del  fondo  perlaceo 
con  le  figure  in  primo  piano,  chiazzate  d’ombra,  comincia  a tra- 
sparire quella  tendenza  verso  la  scioltezza  macchiettista  che 
sempre  più  s’afiferma  nell’arte  del  Poccetti  col  volger  del  tempo. 

Nel  Chiostro  detto  de’  Morti  alla  vSantissima  Annunziata, 
nella  relativa  alla  fondazione  dell’ordine  dei  Servi  (fig.  329), 

una  figura  allegorica  di  bellezza  sentimentale  e artificiosa  viene 
a interrompere  l’ingenuità  narrativa  della  composizione  nella 
lunetta  della  Certosa,  ricordata  invece  dal  colpo  d’occhio  sopra 
la  vasta  scenografia,  che  trae  espressione  di  profondità  e di  di- 
stanza dal  contrasto  tra  le  grandi  figure  in  piedi  nel  primo  piano 
e la  piccolezza  di  quelle  che  popolano  la  chiesa.  Con  mezzi  sem- 
plici e con  la  sua  chiarezza  costruttiva,  il  pittore  ottiene  effetto 
illusionistico  di  scena  veduta  dall’alto.  De  figure  grandi  in  primo 
piano,  ad  eccezione  di  qualche  ricordo  andreesco,  visibile  ad 
esempio  nel  nobile  personaggio  con  berretto  di  velluto  e nella 
deliziosa  bambina  aggrappata  alle  vesti  materne,  risalgono  an- 
cora, per  lo  schema  rigido,  alla  Pùrenze  del  Ghirlandaio;  anzi, 
la  donna  che  a destra  avanza  con  la  piccina  allato,  sembra  uscir 
dal  corteo  di  Lucrezia  Tornabuoni.  In  contrasto  con  cpiesto  ri- 
torno verso  tipi  antiquati,  è il  disinvolto  cinquecentismo  delle 
figurine  in  distanza,  inginocchiate  davanti  all’altare  di  Santa 
Reparata,  senza  che  dal  contrasto  tra  lo  schema  arcaistico  e il 
nuovo  sorgano  dissonanze.  Si  direbbe  anzi  che  l’anacronisnio 
di  (juelle  figure  tolte  da  un  mondo  scomparso  meglio  ci  disponga 
a godere  la  finezza  dell’effetto  pittorico  ottenuto  da  tante  gra- 
dazioni di  grigi  nella  folla  inginocchiata  in  penombra,  e dal  chia- 
rore delle  vesti  sacerdotali,  così  limpide  sul  fondo  limpido  da 
far  pensare,  come  per  il  Pontormo,  a certe  misteriose  affinità 
d’una  corrente  d’arte  fiorentina  con  la  veneta  di  Lorenzo  Lotto. 
In  tutte  queste  trasparenze,  die  si  ripetono  nel  gruppetto  mo- 
nacale di  secondo  piano,  intravA'isto  tra  le  grandi  figure  dei  fon- 
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Fig.  328  — Certosa  di  Val  d’Ema  (Firenze)^  Lunetta.  Bernardino  Poccetti:  Gesù  che  guarisce  il  lebbroso. 

(Fot.  Brogi). 
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datori,  e nel  fondo  marmoreo  della  chiesa  e nella  visione  para- 
disiaca aperta  dal  ]>ittore  su  in  alto,  il  Poccetti  dà  prova  di  vdr- 
tuosità  coloristica,  non  immemore  di  quella  del  Pontornio.  ìi 
veramente  singolare  il  giustapporsi,  in  una  stessa  opera,  dello 
schematismo  quattrocentesco  alla  libertà  decorativa  del  Sei- 
cento, che  appare  nella  visione  delle  figurine  degli  angeli,  della 
Vergine  e dell’Eterno,  velate  e come  rarefatte  da  fiotti  di  luce. 
La  dama  in  profilo  sfuggente,  seduta  dietro  il  primo  piano  sparso 
di  verdura,  è visione  tra  le  più  rare  di  fiorita  eleganza  toscana. 
In  tanta  delicatezza  d’arte,  il  Poccetti  non  ])erde  di  mira  il  suo 
compito  di  storico;  e la  fedeltà  storica  gli  dà  pretesto  a creare 
uno  sfondo  prezioso  per  gradazioni  di  luce,  nel  Battistero  che 
appare  da  un’apertura  di  vSanta  Reparata,  dove  si  svolge  la 
scena.  Risorge  lo  spirito  ingenuo  del  rievocatore  del  Quattro- 
cento  nella  riproduzione  scrupolosa  di  ogni  specchio  marmoreo, 
di  ogni  linea  del  vecchio  monumento,  quale  potrebbe  vedersi 
in  (jualche  tavola  prospettica  del  secolo  XV. 

Nella  lunetta  ove  il  Beato  Sostegno  vieti  raccomandato  a Re 
Filippo  in  Parigi  (fig.  330),  la  visione  aristocratica  dell’affresco 
precedente  è sostituita  da  ricerca  d’effetto  pittoresco  mediante 
costumi  suntuosi  di  guardie  e di  spettatori  in  primo  piano,  pom])a 
di  berrettoni  piumati,  pose  tracotanti,  spagnolesclie . La  folla 
intorno  al  Re  s’affittisce  in  un’ombra  mossa  da  bagliori,  con  ef- 
fetto macchiettistico  culminante  nel  gruppo  spavaldo  delle 
guardie,  e messo  in  valore  dallo  sfondo  di  edifici  marmorei,  leg- 
giero e alabastrino  sul  cielo  biancheggiante,  alla  maniera  del 
Pontormo.  Due  figurine  sopra  una  terrazza  controluce  riecheg- 
giano in  distanza  l’animazione  macchiettistica  del  primo  piano. 

In  queste  lunette  del  Chiostro  dei  Morti,  e nelle  altre  dodici, 
in  p.irte  analoghe  a quelle  di  Pistoia,  sono  infiniti  particolari 
desunti  dall’antico,  insieme  con  studi  dal  vero,  disseminati 
nelle  piazze,  lungo  le  vie,  dav'anti  alle  porte  delle  case,  in  i)ochi 
tocchi  spiritosi;  spesso  le  scene  rappresentate  dalle  grandi  fi- 
gure nella  lunetta  continuano  nei  fondi,  in  piccoli  gmppi  di 
macchiette  per  valli,  lungo  strade,  davanti  boscaglie,  sulla  so- 
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glia  dei  conventi.  Tutto  si  anima  all’accento  del  narratore,  che 
sembra  dal  chiostro  ripetere,  con  voce  spiegata,  alla  terra  e al 
cielo  le  semplici  didascalie  scritte  sotto  le  lunette.  E in  tutte 
le  istorie  può  notarsi  come  il  senso  del  paese  non  sia  sviluppato 
nel  pittore,  che  ora  lo  vede  al  modo  fiammingo,  ora  lo  disegna 
topograficamente . 

Nelle  lunette  del  chiostro  di  San  Marco,  il  Poccetti  spiega 
tutta  la  sua  libertà  di  narratore;  nell’episodio  di  Sant’ Antonino 
adorante  il  Crocefisso  d'Orsamnichele  (fig.  331),  ritorna  all’antica 
sua  chiarezza  costruttiva  di  spazio  e alla  sua  arte  finissima  di 
vedutista,  non  senza  qualche  nuovo  prestito  dal  Ghirlandaio; 
nell’altra  di  Sant’ Antonino  fanciullo  che  domanda  di  entrare  nel- 
l’ordine domenicano  (fig.  332),  infonde  al  suo  racconto  vivacità 
nuova  col  movimento  dei  gruppi  sparsi,  specialmente  di  quello 
dei  tagliapietra,  e con  la  varietà  del  paese  collinoso;  in  quella 
di  Sant’Antonino  eletto  arcivescovo  di  Firenze  (fig.  333),  riappare 
l’architetto  che  squadra  i gruppi  come  il  baldacchino  e la  facciata 
incompiuta  di  Santa  Maria  del  Fiore,  e a un  tempo  il  macchiet- 
tista che  oppone  le  ombre  forti  delle  figure  in  primo  piano,  e di 
qualche  macchietta  qua  e là  sparsa,  alla  perlacea  gamma  di 
chiari  nel  fondo.  Nella  lunetta  dei  Miracoli  di  Sant’ Antonino  ar- 
civescovo (fig.  334),  un  vivace  senso  del  pittoresco  si  sprigiona 
dalla  costruzione  della  fucina  di  fabbro  ferraio,  tutta  incroci 
di  piani,  ottenuti  con  la  parete  della  stanza,  la  cappa  della  for- 
nace e le  travi,  e tutta  variazioni  di  luce:  riverberi  di  fuoco  sulle 
muraglie  e sulle  figure,  riflessi  del  giorno  che  entra  dalla  finestra, 
animandone  i conci  e le  imposte  corrose.  Il  fabbro,  intento  a 
metter  sbarre  nel  forno,  e come  arroventato  dalla  fiamma,  segna 
il  culmine  dell’effetto  di  luce.  Ricordo  di  maniera  dei  fondi  fiam- 
minghi è il  paese  caotico,  ma  la  sua  varietà,  per  quanto  informe, 
s’accorda  col  carattere  pittoresco  impresso  a tutta  la  lunetta. 
Davanti  alle  chiese,  sulle  strade  di  montagna,  è tutto  un  bruli- 
chio di  macchiette,  che  rappresentano  altrettanti  episodi  della 
vita  del  vSanto  con  ingenuità  primitiva. 

In  queste  e nelle  altre  quattro  lunette,  iniziate  nello  stesso 
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Fi^.  332  — Firenze,  Museo  <li  S.  Mareo.  H.  l’occetti;  Storia  di  S.  Antonino  richiedente  l'ammissione  nell'ordine  domenicano. 

(Fot.  Brogi). 
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anno  di  quelle  di  Pistoia,  il  Poccetti  ritrae  con  amor  di 
vedutista  toscano,  nei  fondi,  il  tabernacolo  di  Or  San  Michele, 
la  loggia  de’  Lanzi,  Santa  Maria  del  P'iore,  e,  tra  le  sue  figure, 
nella  consacrazione  di  Sant’Antonino  arcivescovo,  fa  apparire, 
prescindendo  dal  tempo,  il  Savonarola:  la  severa  testa  studiata 
dal  ritratto  di  Fra’  Bartolomeo. 

Mentre  lavorava  nel  Chiostro  dei  Morti  aH’Annunziata  e 
in  (juello  di  vSan  Marco,  il  Poccetti,  operosissimo  qual  era,  com- 
piva molti  altri  affreschi:  tra  essi,  nel  1604,  il  lunettone  del  re- 
fettorio del  convento  presso  San  Bartolomeo  di  Badia  a Ripoli, 
rappresentando\d  le  Nozze  di  Cuna.  A quattro  anni  i)iù  tardi, 
probabilmente,  risale  la  decorazione  della  sala  di  Bona  in  Pa- 
lazzo Pitti,  dedicata  alla  gloria  di  Cosimo  de’  Medici,  ove  il  pit- 
tore tien  di  mira  il  Salviati,  particolamente  néW.’ Incoronazione 
di  Cosimo,  nel  lunettone  col  Trionfo  di  Davide  (fig.  335),  nella 
scena  dei  Prigionieri  turchi  condotti  dal  Piccolomini  a Cosimo, 
e in  tutta  quella  profusione  di  trofei,  di  geni,  di  figure  allegori- 
che e di  statue,  mentre  s’ispira  al  \'asari  nelle  rappresentazioni 
dell’ A di  Prevesa  e Cl&W Assedio  di  Bona  (fig.  336). 

Nella  grande  lunetta  di  una  sala  dell’Ospedale  degli  Inno- 
centi, la  Strage  ordinata  da  Erode  (fig.  337)  si  svolge  nella  piazza 
dell’Annunziata,  tra  i loggiati  della  chiesa  e dell’ospizio:  al  piano 
della  piazza  conducono  due  scalinate  a gradi  cur\'ilinei,  che 
sembran  dare,  con  la  espressione  dinamica  delle  linee  di  contorno, 
la  spinta  iniziale  aU’impeto  delle  figure  come  aggirate  entro  curve. 
La  Madonna  col  Bambino  in  alto,  circondata  da  angeli  che  tra- 
sportano le  anime  dei  morticini;  la  folla  dei  manigoldi  e delle 
madri  in  basso,  si  succedono  senza  intermzione,  disegnando 
come  un  gran  nodo,  che  termina  da  un  lato  con  il  grupi»  della 
madre  in  contemplazione  del  figlio  ferito,  dall’altro  con  (piello 
delle  bimbe  oranti  presso  il  gruppo  di  Cosimo  II  e de’  suoi  cor- 
tigiani. 

Si  scorgono  tra  le  immagini  reminiscenze  raffaellesche,  ad 
esempio,  nella  figura  in  ginocchio  in  primo  piano,  àeWTnccndio 
di  Borgo  ; ma  il  movimento  a spira  che  avvolge  la  folla,  e lo  stesso 
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scatto  della  posa  tortile  di  questa  figura,  raggiungono  un  effetto 
opposto  a quello  dell’Urbinate,  molto  più  prossimo  alla  maniera 
incisiva  e mossa  di  Francesco  Salviati.  Insieme,  la  Gloria  in  alto 
e la  folla  in  basso  descrivono  un  superficiale  rabesco  di  espres- 
sione energetica;  e l’effetto  decorativo  che  ne  risulta  è così  imme- 
diato da  assorbire  in  sè  i singoli  motivi  patetici  di  squisita  fi- 
nezza; il  morticino  adagiato  in  primo  piano,  la  donna  che  fugge, 
china  sul  bimbo  come  a nasconderlo  fra  le  braccia  protettrici. 
NeH’angolo  a sinistra  della  scena  sono  episodi  di  maniera  e figu- 
rine di  parata  presso  il  trono  di  Erode,  mentre  a destra  ritorna, 
il  delizioso  narratore  dei  chiostri,  a rappresentarci  la  vita  nel- 
l’Ospizio degl’innocenti:  in  primo  piano,  il  gruppo  delle  balie, 
rese  con  spirito  realistico  alla  fiamminga;  presso  il  crocchio  di 
Cosimo  II  e de’  cortigiani,  una  schiera  di  bimbe  in  orazione,  e, 
traverso  uno  spaccato  della  Casa  degU  Innocenti,  scene  d’in- 
terno; in  una  stanza  il  maestro  che  guida  una  fila  di  scolaretti 
come  soldatini  di  stagno;  in  altre  due  stanze,  i preparativn  per 
la  mensa  e la  lezione  di  canto:  scene  di  genere  degne  d’un  Olan- 
dese del  Seicento.  Le  figure  sono  animate  da  un  sorprendente 
spirito  macchiettistico ; e luci  e penombre  dan  vita  ai  pochi  og- 
getti delle  stanze  nude,  e alle  pareti  stesse,  agl’intonachi  pol- 
verosi. 

Anche  nella  Santa  Caterina  davanti  ai  giudici  (fig.  338),  al- 
l’Ospedale degl’innocenti  (t6tz),  il  Poccetti,  pronto  ad  accogliere 
le  impressioni  artistiche  più  disparate,  risente  dello  spirito  ca- 
ricaturale di  qualche  opera  tedesca  nel  disegnar  il  nano  spavaldo 
appiè  del  trono  di  Massimino,  la  figura  del  greco  seduto  a destra, 
il  piumato  cavaliere  trasparente  sul  fondo,  un  altro  a sinistra, 
con  una  gran  i)iuma  bianca  sulla  tesa  del  cappello. 

l’n  anno  prima,  nel  Cenacolo  (fig.  339)  del  Convento  di  San- 
t’Apollonia,  egli  aveva  raggiunta,  seguendo  le  orme  fiorentine 
di  Andrea  del  Sarto,  una  scioltezza  di  pennellata  paragonabile 
a (juella  dei  maestri  veneti,  infondendo  alle  masse  maggiore 
fluidità  di  quella  propria  ad  Andrea.  La  composizione  par  segua 
il  movimento  dell’aria  che  intenerisce  e rarefa  i tessuti,  toglie 
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Ogni  peso  alle  forme.  Gli  edifici  stessi,  nel  fondo,  non  sono  più 
precisati  da  un’atmosfera  cristallina,  ma  come  inumiditi  da  pe- 
nombre,  che  in  distanza  logorano  le  superfici,  smussano  gli  spi- 
goli, determinano  soltanto  la  massa  nel  suo  volume  e nella  sua 


33^*  — Firenze,  Ospedale  degli  Innocenti. 

U.  Poccetti;  S.  Caterina  davanti  ai  giudici. 

(P'ot.  Brogi). 

leggerezza.  Anche  il  paese  scompare  dietro  le  spalle  del  Cristo, 
smarrendosi  nella  diffusa  nuvolaglia  del  cielo;  e l’intera  scena 
trae  dall’effetto  pittorico  un’impronta  immateriale  di  visione, 
specialmente  nel  gruppo  drammatico  che  piega  come  trascinato 
dal  gesto  arretrante  di  Cristo.  In  tutti  i Cenacoli  precedenti, 
compresi  (pielli  di  Leonardo  e di  Tiziano,  la  figura  del  Redentore 
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limane  isolata,  e risolamento  della  divinità  vien  messo  in  ri 
salto  dalla  disposizione  architettonica.  Il  Poccetti  è il  primo 
che  si  liberi  interamente  dalla  tradizione,  contrapponendo  al 
gruppo  sparso  di  Giuda  e degli  Apostoli  vicini  l’altro  che  segue 
il  moto  d’orrore  di  Cristo  e arretra  come  colpito  daH’improvvisa 
rivelazione.  Da  San  Giovanni,  proteso  verso  di  lui,  è un  cre- 
scendo d’inclinazione  verso  San  Pietro,  un  lirico  smorzarsi  verso 
il  gruppo  estremo  della  tavola.  Giuda,  ottenebrato  in  volto, 
inciso  dai  segni  d’un  temperamento  truce,  chino  in  ombra  torva, 
ha  un  contra])posto  di  spiritualità  ideale  nel  volto,  in  profilo 
sfuggente,  d’un  giovane  apostolo  smarrito  nella  contemplazione 
di  Cristo.  Il  contrasto  è afforzato  dalla  luce  che  avvolge  il  viso 
di  questa  figura  di  cui  si  indovinano,  più  che  non  si  vedano, 
profilo  ed  espressione. 

Il  maestro,  che  nelle  sue  opere  antecedenti  si  mostrava  me- 
more di  antiche  forme,  qui  si  libera  ad  un  tratto,  per  forza  di 
fantasia,  da  una  delle  tradizioni  inconografiche  più  profonde,  e 
ad  un  tempo,  con  i mezzi  fiorentini  della  luce  e dell’ombra,  rag- 
giunge la  pastosità  di  pennello  propria  del  più  libero  Seicento, 
gareggiando  col  Rubens  nella  fluidità  pittorica  dei  tessuti  e dello 
stesso  schema  compositivo. 

Kd  ecco  Bernardino  Poccetti,  con  il  mirabile  autoritratto  degli 
Uffizi  (fig.  340),  far  il  suo  ingresso  nel  mondo  deH’impressionismo 
romantico.  Una  veste  nera,  l’ombra  d’un  cappellaccio,  un  at- 
mosferico. fondo  grigio:  e la  figura  esce  affilata  da  luce  con  tutta 
la  rapidità  dell’improwisazione  pittorica.  Il  colletto  spiegaz- 
zato, di  spuma  argentea,  il  cagnolo,  suggerito  da  poche  macchie 
di  colore,  l’occhio  dell’artista,  slabbrato  nell’ombra,  son  crea- 
zioni sbalorditive  di  un  impressionismo  sbocciato  alle  soglie  del 
Seicento.  Nei  ritratti  dell’Ottocento  romantico  potremmo  tro- 
vare riscontri  a questa  opera  eccezionalissima  del  tardo  manie- 
rismo fiorentino. 

NeU’ultimo  periodo,  il  Poccetti,  che  fu  soprannominato  Ber- 
nardino delle  Grottesche,  per  averne  molte  dipinte  nel  primo 
corridore  degli  Uffizi,  nel  soffitto  della  saletta  di  spionaggio  a 
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Palazzo  Vecchio,  e in  altri  i^alazzi,  lasciò  la  forma  calligrafica 
tante  volte  usata,  i consueti  ghirigori,  la  profusione  di  geni,  di 
satiretti,  di  figurine  tra  fiori  e uccelli,  per  dar  la  stura  a inven- 


Fig-  340  — Firenze,  Galleria  Pitti,  B.  Poccetti;  Autoritratto. 
(Fot.  Brogi). 


zioni  sue,  al  suo  pennello  sciolto  e vivo,  ad  eleganze  sincere,  a 
chiarità  d’effetti. 

I^e  grottesche  toscane  non  hanno  esempi  che  rivaleggino  con 
quelle  d’uno  stanzino  da  bagno  nella  villa  Artimino  presso  Si- 
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gna,  per  eleganza  decorativa  d’ornamenti  tenui,  ridotti  all’ul- 
tima  espressione  lineare,  e per  scioltezza  di  forme  e rarità  pit- 
torica. In  ogni  campo  delle  pareti,  entro  gli  ovali,  come  grandi 
cammei  incastrati  nel  piano  di  finto  marmo,  s’apron  paesi  (fi- 
gure 341-342),  e quattro  poligoni,  con  un  lato  ad  arco  a circo- 


Fig.  341  — Signa  (presso),  Villa  Artimino.  Poccctti:  Affresco  «lei  camerino  da  bagno. 

(Fot.  Brogi). 

scriver  l’ovale,  si  rallegrano  di  grottesche.  In  questo  schema  geo- 
metrico semplice  e prezioso,  i paesi  sembran  frusciare  a pallidi 
colori  sulla  seta,  formando,  con  raffinato  gtisto  decorativo,  ve- 
dute di  sottigliezza  toscana,  e componendo  a ghirlanda  alberi, 
rocce,  case,  macchiette  d’uomini.  Nei  poligoni,  altrettanta  leg- 
gerezza e armonia  han  le  figurine  tratte  dalla  vita  per  animare 
i ricordi  dell’antico:  dame  che  insegnano  a leggere  a fanciulli. 


\ 
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(Fot.  Brogi). 
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donne  in  atto  d’acconciarsi,  uccellatori,  suonatrici  di  liuto,  tra 
piani  suggeriti  da  una  retta,  scale  indicate  da  una  linea  a zig- 
zag, festoncini  con  pendenti  a filo,  spiralette  fogliacee,  amorini 
con  nastri  svolazzanti.  È una  trama  aerea,  senza  peso,  su  cui 
si  disegnano  le  figure  sottili,  allungate,  sopra  sostegni  fatti  per 
gioco,  con  ornamenti  appesi  come  ad  alberi  di  Natale.  In  questo 


F'K-  343  — Signa  (presso),  Villa  Artimino. 

R.  Poccetti:  Affresco  in  una  delle  pareti  del  camerino  da  bagno. 

(Fot.  Rrogi). 

insieme  raffinato  e spiritoso,  ogni  figura  racchiude  in  sè  un  sor- 
prendente valore  pittorico,  ad  esempio  la  pettinatrice  model- 
lata in  pochi  tratti  (fig.  343),  con  i bianchi  cremosi  del  mantel- 
letto,  del  grembiule,  del  pettine,  in  contrasto  agli  scuri  delle 
chiome,  del  volto  e delle  vesti.  L’impressionismo  toscano  del 
’500  non  ha  forse  esempio  maggiore  di  questa  figuretta  a con- 
trapposto di  bianco  e nero,  della  candela  che  si  consuma,  del 
vaso  di  vetro  lucente,  del  cestello  da  lavoro,  ove  s’aggruma  e 
da  cui  stilla  delizia  di  bianchi.  L’eredità  pittorica  di  Andrea 


del  Sarto  è tradotta  qui  con  modernità  di  visione  addirittura 
fantastica. 

In  altro  campo  il  paese  (fig.  Za4)>  entro  l’ovato,  s’apre  in  un 
\dale  con  un  mulino  nel  fondo,  e un  cavaliere  vi  passa  a trotto 
sul  cavallo  bianco.  Cdi  alberi  sono  di  una  leggerezza  piumosa. 


Fig.  344  — Signa  (presso).  Villa  Artimhio. 

B.  Poccctti:  Affresco  in  una  delle  pareti  del  camerino  da  bagno. 

(Fot.  Brogi). 

e le  ombre  dei  tronchi  rigano  la  strada;  tutto  riflette  l’instabilità 
dell’aria,  e tutto  par  sussurri  fra  l’ombra,  mentre  a destra  la 
valle,  smarrita  nefla  luce,  sotto  il  cielo  bianco,  accentua  quel- 
l’impressione  d’ariosità,  di  frescura.  Il  gusto  decorativo  del  Poc- 
cetti,  in  questi  paesini,  si  fonde  con  un  gusto  quasi  idilliaco  della 
natura,  così  da  formare  coincidenza  perfetta  tra  il  senso  linea- 
ristico  dei  Toscani  e nuove  tendenze  pittoriche. 
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L’istinto  d’eleganza  ereditato  da  ogni  buon  artista  toscano 
al  volger  del  Cinquecento,  e la  nuova  cmltà  pittorica  estesa 
per  Andrea  del  Sarto  e i suoi  seguaci,  si  riuniscono  a suscitar 
capolavori  nelle  figurette  campate  entro  i poligoni  che  incor- 
nician  gli  ovati.  Ecco  un  girale  di  foglie,  due  palniette  a pen- 


Fig-  345  — Sisu'a  (presso).  Villa  Artimiiio. 

B.  Poccetti:  Affresco  di  una  parete  del  camerino  da  bagno. 

(Fot.  Brogi). 

nacchio  dal  centro  della  spira  e una  corolla  ombrellifera,  stiliz- 
zata, formar  il  piedistallo  fogliaceo  d’una  moderna  Tanagra 
(fig.  345),  grondante  luce  sotto  l’aereo  baldacchino  di  due  stri- 
sce annodate  di  stoffa  con  frangia  a gocce.  Come  già  in  Andrea 
del  Sarto,  ma  con  rapidità  e ardimento  maggiori,  qui  la  luce 
corrode  le  superfici,  ne  scioglie  la  massa,  ne  sgrana  i contorni; 
e,  nella  perfezione  della  sagoma  ovoidale  che  tutta  la  racchiude, 
la  figura  appare  come  rapido  schizzo  lumeggiato  di  biacca,  sfai- 
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dato  dall’ombra.  Nella  testa,  il  gioco  delle  ombre  e dei  lumi, 
più  complesso,  più  spezzato,  raggiunge  il  massimo  di  sensibilità 
pittorica;  ma  o\ainque  par  che  la  luce  tocchi,  punteggi,  squadri, 
sprizzi,  sfugga;  or  s’annicchia  nei  fili  del  nastro  e ondeggia  coi 
veli,  or  piove  sulle  vesti,  o incornicia  il  volume  in  mano  della 


Fis.  346  — Signa  (presso).  Villa  Artimino. 

B.  Poccetti:  Affresco  nel  soffitto  del  camerino  da  bagno. 
(Fot.  Brogi). 


dea,  or  si  riflette  nel  pendulo  vaso  di  vetro  e pizzetta  il  fumo 
che  ne  sbuffa. 

Nel  soffitto  della  stanzetta  da  bagno  (fig.  346),  scherzano 
amoretti,  gettati  strali  e fiori  dall’apertura  della  volta  marmorea, 
cinta  di  ringhiera;  e nelle  lunette,  formate  dal  suo  impostarsi 
sul  cornicione,  è ripreso  il  motivo  classico  del  vaso  di  fiori  fron- 
teggiato da  uccelli,  con  novità  d’effetti  che  vien  dalla  sorpresa 
degli  scorci,  quasi  dall’instabilità  di  movimento  nei  vasi  incli- 
nati (fig.  347).  Nulla  si  determina  della  forma  dei  fiori  che  li 
ricoprono,  appena  accennati  nel  movimento  e nella  vivezza  della 
macchia  cromatica.  Il  brio  toscano,  la  capricciosità,  lo  stilismo 
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decorativo  dei  maestri  fiorentini,  non  lasciano  più  scorgere  l’im- 
pressione dagli  antichi  musaici,  donde  quel  motivo  degli  uccelli 
affrontati  deriva,  tanto  i prototipi  son  trasformati  da  moderna 
sensibilità  pittorica,  tanto  essi  prendono,  dall’improvvisazione 
libera  e pronta,  tono  scherzoso.  ^ 


Fifi-  347  — Signa  (presso),  Villa  Artimino. 

B.  Poccetti:  Particolare  deiraffresco  nel  soffitto  del  camerino  da  bagno. 

(Fot.  Brogi). 


^ L'eleganza  degli  affreschi  di  Villa  Artimino  si  rispecchia  in  alcuni  scomparti  della 
Storia  di  Psiche  a S.  Martino  alla  Palma,  in  Villa  Torrigiani,  soprattutto  nel  taglio  par- 
migianine^o  della  figurina  di  Psiche  avanti  a due  dee  (fig.  348).  11  capriccio  della  posa  sot- 
trae al  nostro  sguardo  il  volto  della  fanciulla,  mettendo  in  valore  l’eleganza  delle  vesti,  da 
cui  esce  come  stelo  il  busto  sottile,  e il  gioco  cromatico  deiracconciatura  intrecciata  di 
nastri.  L’immagine  fiorita  si  volge  verso  un  fondo  di  paese  vaporoso,  tutto  animato  da 
ombre  e mezze  luci,  che  scheggiano  le  rocce,  brulicano  tra  le  chiome  degli  alberi,  sfumano 
tra  le  nubi.  L'impressionabile  maestro  aveva  forse  negli  occhi  qualche  schizzo  leonardesco 
di  paese,  di  cui  le  macchie  d’alberi  sembran  vivo  ricordo. 

Catalogo  delle  opere: 

Firenze,  Chiesa  dcU’ex-Convento  dei  Monaci  degli  Angeli,  Cappella  Ticci:  Cupola  con  Gloria 
d'Angeli  intorno  alVEterno,  lunetta  sopra  la  porta  d'entrata  col  Sacrificio  d'Àbramo 
(1605,  circa). 

— Chiesa  della  SS.  Annunziata,  Cappella  Pucci  : Decorazione. 

— — Chiostro  dei  Morti:  Quattordici  lunette  con  la  Fondazione  dell'Ordine  e ^firacoli 

del  Fondatore  (i6ox  circa). 

— Chiesa  di  Sant’Apollonia,  ex-convento,  Refettorio:  Ultima  Cena  (x6zi). 

— Chiesa  del  Carmine;  Annunciazione. 

— — Convento:  Il  sacrificio  d'Elia,  affresco  (1600). 


Fig.  348  — San  Martino  alia  Palma,  Villa  Torrigiani. 
B.  Poccctti:  Leggenda  di  Amore  e Psiche. 

(Fot.  Brogi). 


— 632  — 

1 iicnzc,  Chiesa  del  Carminep  Sagrestia:  Miracolo  di  Sant' Andrea  che  risana  un  cieco  ad 
Avignone  (1600). 

~ Cappella  di  Sant’Agncsc:  Annunciazione  (1601). 

— Chiesa  di  Santa  Felicita,  Cappella  Canisinni:  L' Assunt2. 

— Chiesa  di  San  Marco,  chiostro:  Otto  lunette  con  fatti  della  Vita  di  Sant'  Antonino  {1601  c.)- 

— — Cappella  del  Sacramento:  Decorazione. 

— Chiesa  di  Santa  Maria  Maddalena  dei  Pazzi,  Cappella  Neri:  Nel  sofTitto  V Incoronazione 

della  Vergine;  sulle  pareti  un  Battesimo,  im  Martirio  e quattro  visioni  (1598-99). 

— Chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore,  Cappella  Carnesecchi:  Decorazione  in  istucco. 

— Chiesa  di  Santo  Spirito,  Convento,  Refettoiio:  Cena  in  Emmaus;  Nozze  di  Cana;  Bat- 

tesimo di  Sant' Agostino;  Battesimo  di  5.  Dionigi  V Areopagita  (1599). 

— Chiesa  di  Santa  Maria  Novella,  Chiostro  grande:  Sei  lunette  con  fatti  della  Vita  di  San 

Domenico  (1580  circa). 

— — V®  .altare:  Storia  di  Santa  Caterina  da  Siem. 

— Chie.sa  di  S.  Pier  Maggiore,  V'estibolo:  Lunette  col  Cristo  morto,  il  Martirio  di  San  Taddeo, 

la  Predica  di  San  Tommaso,  il  Martirio  di  Sant' Jacopo  Minore  (1580  circa). 

— Chiesa  di  Santa  Trinità,  Cappella  Strozzi:  Cupoletta  con  Gloria  d' Angioli  inlorno  al- 

l'Eterno (1606). 

— Galleria  degli  Uflìzi:  Autoritratto  (1602  circa). 

— — Decorazione  della  tribuna. 

— Palazzo  Acciainoli  L’simbardi:  Stanza  con  aftreschi,  rappresentanti,  sulle  quattro  pa- 

reli, il  Sacrificio  d'Àbramo,  la  Parabola  della  Vigna,  un  Trionfo,  la  Famiglia  degli  Ac- 
ciaiuoli,  sopra  le  porte,  figure  allegoriche  (1603). 

— Palazzo  degli  Antella,  in  Piazza  Santa  Croce,  Sala  d’ingresso:  Affresco  rettangolare 

con  tre  figure  allegoriche:  lo  Studio,  il  Silenzio  e la  l'igHanza.  Attribuzione  giusta  al 
Poccetti  per  la  dott.  Giovanna  Weisz. 

— Palazzo  di  Ludovico  Capponi  sul  Lungarno  Guicciardini,  Grande  sala:  Soffitto  con  finte 

architetture,  cartelle  c ornamenti,  ritratti  dei  Capponi,  figure  allegoriche;  lunette  con 
scene  della  storia  della  famiglia  Capponi,  principalmente  scene  di  battaglia;  pareti 
con  quadri  allegorici  (1585). 

— Palazzo  Cerini.  Cappella:  Il  Paradiso  (1608  circa). 

— Palazzo  Pitti,  Sala  di  Bona:  Imprese  di  Cosimo  II  de'  Medici  (1608). 

— Palazzo  Ferroni  gi\  Spini,  Piccola  Cappella,  ora  ridotta  ad  abitazione:  Nella  cupoletta, 

una  Gloria  intorno  all'Elerno;  suU'altarc,  i na  Natività;  sulle  pareti,  San  Giovannino 
e quattro  Sibille  (1601-1603). 

— Oratorio  di  S.  Pietro  Martire  (presso  la  Ss.  Annunziata)  : Affreschi  nelle  lunette  (1610  cir.). 

— Oratorio  della  Loggia  de’  Bianchi:  Affreschi. 

— Ospedale  deg’Innoccnti,  Sala  già  refettorio,  ora  galleria:  Lunettone  con  la  Strage  degli 

Innocenti, 

— — I/Unettone  con  la  Disputa  di  Santa  Caterina  (1612). 

— — Lunetta  d' Esculapio,  nel  portico. 

— Casa  di  Bianca  Cappello,  in  via  Maggio:  Resti  di  graffiti  airestcrno. 

— (Dintorni  di).  San  Casciano,  Villa  Corsini:  Cappella  con  i Adorazione  nella  volta,  i Quattro 

Evangelisti  negli  angoli  (1605-1606). 

— San  Martino  alla  Palma,  Villa  Torrigiani:  • La  loggia  ■ con  la  Leggenda  d' Amore  e Psiche. 
— Certosa  di  Val  d’Ema,  Chiesa:  Lunettone  della  Cappella  Maggiore,  Funebri  di  San 

Bruno  (1590). 

— • — Affreschi  con  la  leggenda  di  San  Bruno,  nelle  pareli  laterali  del  presbiterio  (159® 

— — I quattro  Dottori  della  Chiesa,  negli  spicchi  della  volta  (1590  circa). 

— — Cristo  coronato  di  spine,  e tre  Storie  di  Martiri,  nella  Cappella  delle  reliquie  (i597)* 

— — La  Trinità  (piccolo  affresco)  1607. 

— — Tobia  (quadro  ad  olio)  1602. 

— Villa  ex  Reale  della  Petraia,  Cappella:  Il  Paradiso  (in  parte  distrutto).  Storie  del  ìYmoi^o 

Testamento  e 5<in/i  ^disegno  del  Poccetti,  esecuzione  di  aiuti). 


— 633  — 


Firenze,  Badia  a Ripoli,  Convento  presso  San  Baitolomec,  Refettorio:  I^unettone  con  le 
Nozze  di  Cana  (1605). 

— Ugnano,  Santo  Stefano:  Annunciazione  (già  nella  Certosa  di  Firenze). 

— Monte  Uliveto,  Chiesa  di  »San  Bartolomeo:  Affreschi  rappresentanti  V Umiltà  e la  Gloria, 

Davide  con  l’arpa,  Cecilia  con  l'organo. 

San  Giraignano,  S.  Girolamo,  Refettorio:  Lunette. 

Pescina,  Cappella:  Natività  della  Vergine  suiraltare  e Storie  Sacre  nella  cupola. 

Pistoia,  Convento  dei  Servi  di  Maria,  Chiostro:  Sei  lunette  con  l' Incoronazione  della  Madonna 
(i6ot),  la  Fondazione  dell'Ordine,  e Miracoli  dei  Servi  di  Maria. 

Siena,  Galleria  dell’Accademia  n.  425:  Affresco  del  Cenacolo  (1595  circa). 

Signa  (presso),  Villa  Artimino:  Affreschi  nel  camerino  da  bagno. 

Vienna,  Musco  Storico- Artistico:  Ritratto  di  giovane  donna  in  turbante  giallo. 
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DOMENICO  ORESTI  detto  IL  PASSIONANO. 

1558-1560  — Nasce  a Passignano  (comune  di  Tavarnelle,  presso 
P'irenze),  da  un  Michele  Oresti.  La  data  di  nascita,  ignota, 
si  è supposta  intorno  al  1558-60,  in  base  alla  notizia  dal  B.\- 
GLiONE,  che  lo  dice  ottuagenario  alla  sua  morte,  nel  1638. 
Secondo  il  Baldinucci,  fu  messo  dal  padre  all’arte  del  li- 
braio in  Firenze;  poi,  per  intercessione  di  un  abate  della 
Badia  di  Passignano,  il  fratello  Jacopo,  pittore,  lo  mise  a 
studio  presso  Girolamo  Macchietti.  Lasciò  in  seguito  questo 
maestro  per  Battista  Naldini,  scolaro  del  Pontormo. 

1573-76  — Il  nome  del  Passignano  compare  saltuariamente  nei 
registri  dell’Accademia  del  Disegno  (Colnaghi).  — Si  mette 
con  Federico  Zuccari,  allora  (1574-79)  intento  agli  affreschi 
nella  cupola  del  Duomo  fiorentino,  e lo  aiuta  in  quest’opera. 

1580,  gennaio  — Va  a Roma  con  l'ederico  Zuccari,  e lavora 
nella  vigna  del  card.  Montalto,  oggi  distrutta,  (sul  luogo 
dell’odierna  stazione  di  Termini),  e nell’Oratorio  dei  l'ioren- 
tini  (probabilmente  l’odierno  S.  Giovanni  decollato  in  Via 
Bocca  della  Verità),  opere  non  identificate,  se  pure  ancora 
esistenti. 

1581  — È coinvolto  nel  processo  intentato  a P'ederico  Zuccari 
a proposito  del  quadro  detto  Porta  Virtiitis  (cfr.  Notizie  di 
Federico  Zuccari),  ove  aveva  lavorato  solo  come  materiale 
traduttore  dei  disegni  di  quel  maestro.  Ciò  nonostante,  il 
27  novembre,  è condannato,  con  I^ederico,  all’esilio  dallo 
Stato  Pontificio  (per  tutte  queste  notizie,  V.  L.a.nciarixi, 
Dei  pittori  Taddeo  e Federico  Zuccari  di  S.  Angelo  in  Vado, 
Iesi,  1893). 

1581-82  — Accompagna  lo  Zuccari  quando  va  a \’enezia  a di- 
pingere nel  Palazzo  Ducale,  e vi  resta  qualche  tempo. 

1586  — Entra  nell’Accademia  del  Disegno,  a P'irenze,  ma  non 
vi  è registrato  fino  al  1589  (Coln.'^ghi). 

1589  — È richiamato  in  P'irenze  a lavorare  nell’Apparato  per 
le  nozze  del  Granduca  P'erdinando  con  Cristina  di  Lorena. 
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Circa  quest’epoca,  affresca,  per  i vSalviati,  la  cappella  di 
S.  Antonino  in  S.  Marco. 

1590  — Comincia  a pagare  la  matricola  nell’Accademia  del 
Disegno  (Colnaghi). 

1592  — Partecipa  al  concorso  per  il  soffitto  della  « Sala  » del- 
l’Accademia. È superato  dal  Ligozzi,  dal  Poppi,  e da  Santi 
di  Tito  (Colnaghi). 

1593  — Nella  scelta  dell’artista  che  dipingerà  l’altare  per  la 
cappella  dell’Accademia,  gli  è ancora  preferito  il  Ligozzi 
(Colnaghi)  . 

1593-94  — Affreschi  della  cappella  di  S.  Giovanni  Gualberto  in 
S.  Trinità  (Geisenheimer). 

1594  — Data  della  Natività  nel  Duomo  di  Lucca  (Ridolfi). 

1595  — Con  Francesco  Mati,  stima  un  quadro  del  Poppi  per 
la  compagnia  di  S.  Monaca  a Cortona  (Colnaghi,  op.  cit., 
pag.  82).  In  quest’anno  riveste  cariche  nell’Accademia,  ed 
è poi  console  (Ridolfi). 

1596  — È camarlengo  dell’Accademia,  e incaricato  di  dipin- 
gere il  ritratto  di  Francesco  de’  Medici  (Ridolfi). 

Dipinge,  su  lavagna,  Cosimo  I che  istituisce  l’ordine  di  S. 
Stefano,  nel  Salone  dei  Cinquecento  in  Palazzo  Vecchio 
(Lensi). 

1597  — - Con  l’Empoli,  stima  una  pittura  di  Orazio  Porta  (CoL- 

NAGHl). 

1598  — È membro  attivo  dell’Accademia,  nella  quale  insegna 
agli  artisti  più  giovani.  Per  essa  acquista  due  paesaggi  (ibidem). 
Compie  la  Crocefissione  per  il  Duomo  di  Lucca,  commessa 
nel  1592  (Ridolfi). 

— 12  giugno  — Gli  è commesso  il  dipinto  per  la  cappella  Neri 
in  S.  Maria  Maddalena  in  Borgo  Pinti  (Bori). 

1599,  circa  — Epoca  probabile  dell’esecuzione  del  dipinto  per 
la  cappella  del  Soccorso  nella  SS.  Annunziata  [Il  Santuario 
della  Santissima  Annunziata  di  Firenze,  Firenze,  1876,  pag. 
168  e segg.),  compiuta  appunto,  secondo  l’iscrizione,  nel  1599. 

In  questi  anni  sembrerebbe  anche  localizzabile  l’andata 
del  Passignano  a Roma,  che  le  fonti  (Baglione  e B.\ldi- 
NUCCi)  dicono  avvenuta  sotto  Clemente  Vili  (1592-1605). 
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Durante  questa  dimora  l’artista  avrebbe  eseguita  la  Croce- 
fissione  di  S.  Pietro  presso  la  Cappella  Clementina  in  S.  Pietro, 
ora  perduta  (incisa  dal  Callot  nei  « Tableaux  de  Rome  »,  1611), 
ricevendo  dal  Papa  l’Ordine  di  Cristo  (Baglione).  Mancano 
argomenti  per  una  datazione  più  precisa.  Impossibile  ripor- 
tare questo  soggiorno  al  1607,  come  da  alcuni  si  è v'oluto 
(O.  Poi.l.\k),  essendo  in  quest’anno  già  morto  Clemente  Vili. 

1600,  gennaio  — Ottiene  la  cittadinanza  fiorentina  (Coen.aghi, 
op.  cit.,  pag.  82). 

1602,  29  luglio  — È chiamato  a dipingere  nella  tribuna  del  Duomo 
di  Pistoia,  e rimane  in  questa  città  fino  al  20  novembre 
(Chi.appeixi  e Giglioli). 

Portano  la  data  dello  stesso  anno;  il  Martirio  di  S.  Stefano 
(Firenze,  S.  Spirito,  cappella  Petrilli);  il  S.  Sebastiano  dopo 
il  martirio  (Napoli,  Museo)  e la  Natività  nella  chiesa  deU’Iin- 
pruneta  (Firenze). 

1604,  29  novembre  — Gli  viene  commessa  la  decorazione  della 
cappella  Barberini  in  S.  Andrea  della  Valle  a Roma,  per 
l’erezione  della  quale  si  hanno  documenti  dal  1604  al  1614 
(Pollak). 

1605  — Compie  l’ornamentazione  e la  tavola  d’altare  (Guari- 
gione del  cieco  nato)  della  cappella  Brunaccini  nella  SS.  An- 
nunziata (iscrizione). 

1605,  26  luglio  — Il  Passignano  scrive  da  Roma  a mons.  Maffeo 
Barberini  (il  futuro  Urbano  Vili),  nunzio  a Parigi,  speci- 
ficando in  un  annesso  disegno  i suoi  progetti  relativi  alla 
decorazione  del  soffitto  della  cappella,  per  la  quale  opera 
dice  di  aver  cercati  mosaicisti  (ibid.,  pag.  33,  lettera  I). 

È probabilmente  di  questo  tempo  l’inizio  del  suo  sog- 
giorno a Roma  sotto  Paolo  V (1605-1621),  attestato 
dalle  fonti  (B.\guone,  op.  cit.,  pag.  332;  B.\ldinucci,  op. 
cit.,  pag.  59).  Durante  questo  soggiorno  furori  compiute, 
oltre  la  cappella  Barberini,  le  opere  in  S.  Maria  Maggiore. 
Siccome  risale  a quest’anno,  1605,  la  costruzione  della  Sa- 
grestia nuova  (Lavagnino  e Moschixi,  5.  Maria  Maggiore, 
Roma,  pag.  97),  si  possono  credere  vicine  a quest’epoca  le 
pitture  condottevi  dal  Passignano. 


— 637 


1609,  i8  novembre  — I deputati  al  restauro  del  Duomo  di  Pisa 
scrivono  all’artista  in  Roma,  domandandogli  quando  finirà 
una  tavola  commessagli  qualche  anno  prima. 

1609,  7 dicembre  — In  risposta  al  Passignano  che  afferma  d’a- 
verne  già  mandato  il  disegno,  gli  operai  l’invitano  a mandarne 
un  altro,  avendo  essi  perduto  il  primo.  Da  tavola  doveva 
figurare  lo  Spirito  Santo  e vari  Martiri;  e passarono  molti 
anni  prima  che  il  Passignano  la  compisse  (v.  più  oltre,  all’anno 
1620.  Per  queste  notizie  cfr.  Taxfani  Centofanti). 

1611  — ■ A quest’anno,  in  cui  fu  compiuta  la  cappella  Paolina 
in  Santa  Maria  Maggiore  (Davagnino  e àloscniNi,  op.  cit., 
pag.  77),  si  possono,  in  mancanza  di  dati  più  sicuri,  avvici- 
nare i dipinti  del  Passignano  per  la  Sagrestia  della  cappella 
stessa. 

1616  — • Data  di  compimento  della  cappella  Barberini  in  S. 
Andrea  della  Valle  (Ortolani). 

1616,  7 settembre  — Curzio  Ceuli,  operaio  del  Duomo  di  Pisa, 
scrive  al  Granduca  che,  d’accordo  con  l’Arcivescovo,  ha  pen- 
sato di  far  dipingere  al  Passignano,  probabilmente  tornato 
in  Firenze,  ed  al  Borri  suo  genero,  due  quadroni  nel  Duomo, 
con  {'Impresa  delle  Baleari  e la  Consacrazione  della  chiesa 
fatta  da  Gelasio  II. 

1616,  13  settembre  — Il  Granduca  risponde  approvando,  e 
loda  l’abilità  del  Passignano. 

I due  artisti,  andati  a Pisa,  condussero  l’opera,  a olio  su 
muro,  in  quindici  mesi. 

1618  (Stile  pisano)  — • Do  stesso  Ceuli  attesta  che  il  Passignano 
ha  dipinta  l'Impresa  delle  Baleari.  D’opera  fu  distrutta,  in- 
sieme con  l’altra,  in  un  restauro  al  Duomo  nel  1828. 

1618,  giugno  — Sempre  a Pisa,  riceve  pagamenti  per  il  lavoro 
fatto  nel  « colorire  in  duomo  le  cinque  pitture  di  Andrea  del 
Sarto  levate  di  Santa  Agnese  ».  È incerto  se  si  tratti  di  un 
restauro,  o di  copie  eseguite  per  ordine  del  Granduca  (v. 
per  tutte  queste  opere  pisane:  Tanfani  Centofanti). 

1620,  23  gennaio  — Ricevuta  di  pagamento,  indirizzata  al  Ceuli, 
per  una  tavola  nel  Duomo,  probabilmente  quella  con  lo  Spi- 
rito Santo  e i martiri,  cui  si  riferiscono  le  notizie  del  1609. 
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i620,  agosto  — La  tavola  in  questione  è finita  e portata  a Pisa. 
Il  Celili,  in  memorie  manoscritte,  ne  dà  notizia  dicendola 
commessa  già  da  i8  anni  (Tanfani  Cextofanti)  . 

1620,  2Q  agosto  — Ricevuta  del  primo  acconto  per  la  tavola 
commessa  al  Passignano  dagli  eredi  di  l'rancesco  Calderini 
e destinata  alla  cappella  di  questo  nome  in  S.  Croce  a Pi- 
renze  (Poggi). 

1621,  5 aprile  — Altro  pagamento  dell’opera,  fatto,  per  il  Passi- 
gnano, a Tommaso  suo  figlio. 

1621,  24  luglio  — Si  paga  la  cornice  del  quadro. 

1621,  18  agosto  — Ultimo  pagamento  del  quadro  stesso  (per 
tutte  queste  notizie,  cfr.  Poggi,  op.  e loc.  cit.). 

1622  — Decorazione  (volta  e quadro  d’altare)  della  Cappelletta 
delle  Reliquie  presso  la  sagrestia  dell’Annunziata,  scelta  dal 
Passignano  per  sua  sepoltura  (iscrizione). 

1623,  18  settembre  — Lettera,  da  Firenze,  al  principe  Barberini, 
per  sollecitare  la  commissione  della  Loggia  della  Benedizione 
in  S.  Pietro  (ibid.). 

1623,  7 ottobre  — Lettera  di  congratulazione  per  l’assunzione 
di  P'rancesco  Barberini  al  cardinalato,  aw’enuta  il  2 ottobre 
(ibid.). 

1624,  2 aprile  — Inducono  ad  ammettere  un  soggiorno  del  Pas- 
signano in  Roma  i pagamenti,  da  parte  della  Fabbrica  di 
S.  Pietro,  « per  haver  accomodato  la  tavola  da  lui  fatta  nel- 
l’altare della  cmcifissione  di  S.  Pietro  »,  e in  acconto  per 
« altre  opere  che  deve  fare  a Firenze  » sempre  per  S.  Pietro 
(ibid.),  e la  lettera  dell’8  aprile,  che  informa  il  principe  Bar- 
berini del  suo  felice  ritorno  a Firenze  (ibid.).  Secondo  il  Pol- 
lar (ibid.,  pag.  31),  è questo  il  soggiorno  in  Roma  che  il 
Paglione  avrebbe  erroneamente  riferito  all’anno  seguente, 

1625.  vSta  il  fatto  però  che,  dopo  alcune  lettere  — dal  settem- 
bre al  dicembre  del  1624  — riguardanti  rassunzione  di  Ga- 
spare Mola  a sovrastante  del  medagliere  pontificio,  e l’invio,  a 
richiesta  dell’artista,  del  soggetto  onde  preparare  i disegni 
per  un  dipinto  da  eseguirsi  in  S.  Pietro  (ibid.,  pagg.  37-39, 
lettere  VI-XI),  non  si  ha,  per  l’anno  1625,  notizia  alcuna 
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deH’artista,  il  quale,  secondo  lo  stesso  Pollak,  sembrerebbe 
fosse  a Roma  verso  i primi  del  1626.  Infatti,  nel 

1626  — il  20  luglio,  si  finisce  di  pagare  la  S.  Bibiana  del  Ber- 
nini, conforme  alla  stima  fattane  dal  Passignano.  Siccome 
l’ultimo  pagamento  per  quest’opera  era  stato  percepito  dallo 
scultore  nel  dicembre  1625,  ne  deriva  la  localizzazione  di 
un  soggiorno  del  Passignano  a Roma  tra  il  dicembre  1625 
e il  20  luglio  1626  (Pollak). 

1626  — A Firenze  restaura,  nell’  Annunciata,  gli  affreschi  di 
Andrea  del  Sarto  (Baldinucci). 

1626,  4 aprile  — Probabilmente  a Firenze,  riceve  pagamenti 
per  il  quadro  destinato  a S.  Pietro.  Questo  quadro  (forse 
V Incredulità  di  S.  Tommaso)  sarà  compiuto,  come  vedremo, 
nel  maggio  dell’anno  seguente  (Pollak). 

1627,  3 luglio,  18  dicembre  — È certo  a Roma,  perchè  riceve 
pagamenti  relativa  alla  Presentazione  di  Maria  al  Tempio 
che,  secondo  il  Paglione  (op.  cit.,  pag.  333),  era  a olio  su 
muro.  Le  opere  in  S.  Pietro  sono  perdute,  tranne  il  S.  Tom- 
maso, oggi  nel  Museo  Petriano. 

1629,  22  dicembre  — - richiesto  di  parere  circa  le  fognature  in 
Borgo,  a Roma,  scrive  da  Firenze  in  proposito,  e manda 
saluti  al  cardinale  e al  principe  Barberini,  e a Giulio  Mancini, 
medico  papale  e storico  (Gualandi). 

1631  — Un  inventario  ricorda,  nella  collezione  Barberini,  un 
quadro  del  Passignano  con  la  Madonna  seduta  col  Bambino, 
S.  Anna  e S.  Giuseppe  (Pollak,  Die  Kunsttàtigkeit,  etc., 
pag-  335)  ; i-in  altro  cita,  nella  stessa  collezione,  una  Susanna 
al  bagno  (Orbaan). 

1634  — Prende  parte  al  concorso  per  la  facciata  di  vS.  diaria  del 
Fiore  (CoLNAGHi). 

1638,  17  maggio  — Muore  a Firenze,  ottantenne,  secondo  il  Pa- 
glione, ed  è sepolto  alla  SS.  Annunziata  (Baldinucci).^ 


* Bibliografia  su  Domenico  Cresti  dotto  il  Passignano:  G.  Mancini,  Viaggio  di  Roma 
per  vedere  le  pitture,  circa  1625  (ed.  L-  Schudt,  Lipsia,  1923);  G.  Celio,  Memoria  fatta  dal 
signor  G.  C.  deU'habito  di  Cbristo.  Delli  nomi  dell' Artefici  delle  Pitture,  che  sono  in  alcune 
Chiese,  Facciate,  e Palazzi  di  Roma,  Napoli,  1630;  G.  Baolione,  Le  Vite  de'  Pittori  Scultori 
et  Architetti,  etc.,  Roma,  1642;  Titi  F.,  Nuovo  studio  di  pittura,  scultura  e architettura  nelle 
chiese  di  Roma,  Roma,  1674,  1675,  1721;  Bocchi  Cinelli,  Le  Bellezze  della  città  di  Firenze, 
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* * * 

Il  Passignano  trentenne,  dopo  essere  stato  a lavorare  con 
Federico  Zuccari  a Roma  e a Venezia,  dipinse  a fresco,  in  San 
Marco  di  Firenze,  nella  cappella  di  >Sant 'Antonino,  la  Traslazione 
e i Funerali  del  Santo  (figg.  349-350),  richiamando  i più  svariati 
elementi  del  manierismo.  Dai  midi  di  primo  piano,  in  pose  d’ac- 
cademia michelangiolesca,  passa  alla  folla  di  spettatori,  con  teste 
barbate  aUa  Palma  Giovane,  con  un  busto  di  donna  riccamente 
acconciata  alla  Bronzino,  in  gran  parte  volti  al  pubblico,  oc- 
chieggianti  aH’infuori  della  scena,  come  se  l’obbiettivo  non  fosse 
nè  il  trasporto  della  salma  del  Santo,  nè  i suoi  funebri,  ma  il 
pittore  che  doveva  ritrarli,  almeno  di  tre  cpiarti,  a costo  di  far 
prendere  loro  il  torcicollo.  E così,  di  là  dai  giganti  ignudi  alla 


Pistoia,  1678;  F.  Baldinucci,  Notizie  de'  Professori  del  disegno,  da  Citnabue  in  qua,  Fi- 
renze, 1681-1728  (ed.  fiorentina  1767*1 774.  X,  pag.  49  e segg  );  P.  Rossini,  Il  Mercurio 
Errante,  VII,  ed.,  Roma,  1750;  P.  A.  Orlandi,  Abbecedario  Pittorico,  Venezia  1753  (con 
note  del  Guarienti);  G.  Richa,  Notizie  isteriche  delle  chiese  fiorentine,  Firenze,  1754-1762; 
Rau  e Rastrelli,  Serie  degli  uomini  i più  illustri  nella  pittura,  scultura  e architettura,  Fi- 
renze, 1773;  Nuova  descrizione  di  Roma  antica  e moderna,  Roma,  1790;  M.  Vasi,  Itinerario 
istruttivo  di  Roma,  Roma,  1794;  A.  Da  Morrona,  Pisa  illustrata,  II,  ed.,  Livorno,  1812; 
F.  Tolomei,  Guida  di  Pistoia,  Pistoia,  1821;  M.  A.  Gualandi,  Nuova  raccolta  di  lettere 
sulla  Pittura,  Scultura  e Architettura,  Bologna,  1845,  voi.  II;  F.  De’  Boni,  Biografia  degli 
Artisti,  Venezia,  1852;  Nibby  A.,  Itinerario  di  Roma,  Vili,  ed.,  Roma.  1870;  K.  Ridolfi, 
L'Arte  in  Lucca,  studiata  nella  sua  cattedrale,  Lucca,  1882;  M.  Armellini,  Le  chiese  di  Roma 
dal  sec.  IV  al  XIX,  li  ed.,  Roma,  1891;  V.  Lanciarini,  Dei  pittori  Taddeo  e Federico  Zuc- 
cari di  S.  Angelo  in  Vado,  Iesi,  1893;  L.  Tanfani  Centofanti,  Notizie  di  artisti  tratte  da 
documenti  pisani,  Pisa,  1897;  A.  Chiappelli,  Btrnardino  Poccetti  a Pistoia,  in  Boll.  Storico 
Pistoiese,  \\  pagg.  184,  1903;  O.  II.  Gigliolj,  Pistoia  nelle  sue  opere  d'arte,  Firenze,  1904; 
M.  Bori,  Notizie  sulla  cappella  Neri  in  Castello,  ecc.,  in  Rivista  d' Arte,  IV,  1906,  j>ag.  193; 
H.  Geiseniieimer,  Tra  artisti  e Vallombrosani,  in  d’Arte,  IV,  1906,  pag.  103;  O. 

li.  Giglioli,  Rivista  d'.4rtc,  VI,  1909,  pag.  332,  Notiziario;  G.  Poggi,  .'.a  cappella  Calderini 
in  S.  Croce,  ecc.,  in  Rivista  d' Arte,  VII,  1910,  pag.  38;  D.  Angeli,  Le  chiese  di  Roma,  Roma 
'senza  data);  R.  Papini,  Catalogo  delle  cose  d'arte  e di  antichità  d'Italia,  Pisa,  Roma,  1912; 
O.  Pollar,  Italienische  Kunstlerbrie/e  aus  der  Barockzeit,  in  Jahrb.  d.  K.  preusz.  Kunsts., 
XXXIV,  1913,;  T.  A.  F.  Orbaan,  Documenti  sul  Barocco  in  Roma  (in  Miscellanea 
della  R.  Società  romana  di  Storia  Patria)  Roma,  1920;  H.  Voss,  Die  Malerei  dcr  SpàtrenaiS' 
sance  in  Rom  und  J lorenz,  Berlino,  1920;  C.  Gradara,  Le  chiese  minori  di  Roma,  I,  Roma, 
1922;  I4AVAGNIN0  e Moschini,  SanM  Maria  Maggiore,  S.  Ortolani,  S.  Andrea  della  Valle 
collez.L^  chiese  di  Roma  illustrate,  Roma,  dal  1923  in  poi;  R.  Longiii.  Precisioni  nelle  Gal- 
lerie italiane.  La  Galleria  Borghese,  in  Vita  Artistica,  I,  1926,  pag.  68,  e II,  1927,  pag.  90; 
D.  E.  Colnagiii,  a diclionnary  of  Fiorentine  Painters,  Londra,  1928;  O.  Pollar,  Die  Kun- 
sttàtigkeit  unter  Urban  Vili,  I,  Vienna,  Augusta,  Colonia,  1928;  A.  Lessi,  Palazzo  Vecchio, 
Milano-Ronm,  1929. 
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michelangiolesca,  son  gruppi  di  messeri  distratti  fuor  dalla  scena, 
come  se  avvenisse  al  di  qua  del  loro  campo,  personaggi  in  for- 
zato profilo,  altri  che,  fuori  della  naturai  mira,  per  coonestare 
tanta  distrazione,  tentano,  come  i gigantoni,  di  bandir  l’avve- 
nimento  a chi  non  sta  nel  loro  loco  riserv'ato.  Dalla  folla,  il  pit- 


Fig-  349  — ■ Firenze,  Chiesa  di  San  Marco. 
Passignano:  Traslazione  del  corpo  di  S.  Antonino 
(Fot.  Brogi). 


tore  passa  allo  svolgersi  della  processione,  o meglio  a figurare 
il  catafalco  del  Santo  sull’altare  d’uua  cappella  tutta  circondata 
dal  clero,  tra  molti  lumi.  Nella  fila  dei  vescovi  seduti,  alcuni 
con  l’indice  teso  come  di  consueto,  si  può  riconoscere  il  prestito 
fatto  dalla  rappresentazione  raffaellesca  del  Sacro  Collegio 
sulle  pareti  della  sala  dell’Incendio  di  Borgo,  mentre  nella  Pro- 
cessione par  che  il  Passignano  abbia  ricordato  Vittor  Caiq>accio 
e le  storie  di  Sant’Orso'a.  Sembra  strana  quest’eco  carpaccesca 


V’ENTURt,  Storia  dell'Arte  Italiana^  IX,  7. 
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in  un  mdnclo  così  goffo,  con  teste  emergenti  da  gorgiere,  figure 
in  abiti  imbottiti,  a ricami.  Eppure  quella  eco  risuona  tra  le  mitre 
dei  vescovi  e nel  fondo,  dove  un  loggiato  rusticano  sembra  rac- 
cogliere voci  lontane  dell’arte  veneta  nelle  sue  ombre  fresche  e 


350  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Marco.  Passignano;  Funerali  di  S.  Antonino. 
(Fot.  Brogi). 


silenziose.  In  generale,  il  colore  si  può  dire  assolutamente  ineffi- 
cace, sciattamente  subordinato  al  disegno. 

Dopo  (jueste  pitture,  il  Passignano,  nel  quadro  della  Gal- 
leria Buonarroti:  Michelangelo  indica  al  Papa  il  modello  della  cu- 
pola (fig.  351),  s’accosta  a Santi  di  Tito  e al  Cigoli.  Ricorda  quello 
nella  studiata  e garbata  composizione,  nella  forma  chiusa  e con- 
cisa, anche  neU’effetto  coloristico  gradevole,  benché  superficiale. 
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con  pochi  contrasti  d’ombra  e luce,  con  la  forma  piuttosto  sco- 
perta alla  vivace  colorazione;  la  manica  del  personaggio  a sini- 
stra, le  vesti  dei  due  cardinali  e l’ombrello,  son  rossi,  dello  stesso 


Fig.  351  • — Firenze,  ('Talleria  Buonarroti. 

Passignano:  Michelangiolo  presenta  a Paolo  IV  il  modello  della  Cupola. 

(Fot.  Alinari). 

rosso  indifferente  alla  luce;  la  veste  del  Pontefice  è bianca,  quella 
di  Michelangiolo  nera.  C’è  un’intensa  ricerca  dell’effetto  colo- 
ristico, ma  della  qualità  del  colore,  e non  della  sintesi  costruttiva 
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come  in  altri  pittori  dello  stesso  gruppo  e in  altre  opere  dello 
stesso  maestro.  La  composizione  è quindi  pacata,  distesa.  L’om- 
bra che  cade  daU’ombrello  sulle  spalle  e sul  volto  del  Pontefice 
vestito  di  bianco  è tutta  a vantaggio  dell’efiFetto  cromatico.  Si 
jjotrebbe  supporre  che  si  tratti  di  un  ripensamento  dei  problemi 
compositivi  del  Veronese,  se  il  valore  cromatico  di  questa  pit- 
tura non  fosse  tutto  ottenuto  con  durezza,  per  contrasti  decisi. 
Il  nero  posa  sul  bianco,  le  calze  bleu  scuro  del  personaggio  di 
sinistra  staccano  fortemente  dai  gradini  e dal  modello  della  cu- 
pola; l’abito  nero  di  Michelangelo  si  taglia  su  quello  bianco  del 
Papa;  le  teste  mediane,  e il  ciuffo  del  cavaliere  a sinistra,  inci- 
dono i loro  contorni  sul  fondo  biancheggiante.  Come  negli  af- 
freschi della  cappella  di  Sant’Antonino,  la  scena,  per  la  distra- 
zione dei  suoi  componenti,  per  tutte  le  sue  verticali,  non  risulta 
a un  insieme  organico,  unita,  com’è,  solo  dal  breve  spazio,  e 
piuttosto  presentazione  di  figure  che  illustrazione  di  fatto  sto- 
rico. Michelangelo  con  l’indice  stanco  accenna  al  suo  modello, 
e Paolo  IV  accenna  alla  cupola;  un  prelato  si  sporge  alquanto 
a guardare;  tutti  gh  altri  son  pure  comparse.  L’energia,  tolta 
dal  modello  ove  Michelangelo  impresse  vita  dinamica  ad  ogni 
membratura,  manca  alle  figure,  alle  espressioni,  ai  caratteri, 
ai  gesti.  Tutto  s’acqueta,  s’ immobilizza;  la  vita  vien  meno; 
resta  solo  l’imniagine. 

Lo  studio  del  colore  puro,  traccia  d’impressioni  veronesiane, 
s’incontra,  nell’opera  del  maestro  toscano,  in  una  forma  troppo 
intera  e troppo  restia  al  movimento  per  risultare  a un  effetto 
pittorico  paragonabile  a quello  dei  \'eneti  imitatori  di  Paolo. 
Anzi,  si  direbbe  che  lo  sforzo  di  accostare  tinte  varie,  anche 
contrastanti,  conduca  il  Passignano  verso  una  composizione 
più  elementare,  quasi  infantile  nella  sua  rassegna  di  figure.  Il 
poliedro  di  Paolo  si  muta  in  freddo  commes.so  marmoreo. 

La  visione  pittorica  del  Passignano,  nel  Martirio  di  Santo 
Stefano  (fig.  352)  a Santo  Spirito  di  Firenze,  si  modifica,  e pur 
serbando  affinità  con  la  composizione  dello  stesso  soggetto  di- 
pinta da  Ludovico  Cardi  detto  il  Cigoli,  giunge  a un  risultato 


Fii;.  352  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Spirito.  Passignano;  Martirio  di  S.  Stefano. 

(Fot.  Brogi). 
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molto  più  coerente  e omogeneo.  Il  disegno  manieristico  è comple- 
tamente assorbito  dall’effetto  luministico;  l’onibra  domina  sulla 
forma  e sul  colore  con  maggior  risolutezza.  Una  specie  di  nuvola 
densa  e nera,  calata  sulla  terra,  lascia  veder  le  forme  soltanto 
per  l’affiorare  di  qualche  piano;  anche  la  figura  di  Santo  Stefano 
caduto  è bene  immersa  nell’ombra.  E sebbene  si  tratti  sempre 
d’immersione  di  una  forma  costruita  nell’ombra,  non  di  costru- 
zione luministica  della  forma,  bisogna  riconoscere  che  l’intento 
drammatico  è stato  conseguito  per  questo  mezzo  pittorico,  poiché 
i gesti  si  disegnano  in  luce  sull’ombra  fosca.  La  veste  del  Santo 
è bianca  e rossa;  quella  del  carnefice  a sinistra,  bianca,  rossa  e 
gialla:  note  calde  in  un’ombra  di  rame. 

Contemporaneamente  al  Martirio  di  Santo  Stefano,  il  Passi- 
gnano,  nel  Seppellimento  di  San  Sebastiano  (Museo  Nazionale 
di  Napoli,  fig.  333),  s’attiene  in  modo  insolito  ai  modelli  del  Palma 
Giovane,  riconoscibili  chiaramente  nel  modulo  arrotondato  delle 
teste,  nella  brunitura  delle  carni,  nei  contrasti  intensi  di  luce 
e controluce.  liccezionale  anche  per  l’arte  del  Passignano  è la 
funzione  statica  della  luce,  che  rassoda  e fissa  la  plasticità  delle 
forme.  La  figura  di  donna  china  sopra  un  ginocchio  del  mar- 
tire, chiusa  entro  un  vortice  luminoso,  ricorda  le  Maddalene 
veneziane  e raggiunge  i modelli  tintoretteschi  nell’inteii)reta- 
zione  del  Palma  Giovane.  vSingolare  è il  fondo,  con  luci  sottil- 
mente filtrate  neH’edificio  a destra  adorno  di  statue  entro  nic- 
chie, e nei  palazzi  e sulla  colonna  onoraria.  l'ra  tutte  le  composi- 
zioni del  maestro  toscano  è questa  la  più  elevata,  la  più  fanta- 
stica: qualcosa  di  sublime  è nell’arco  delle  figure  come  sospese 
sul  cielo  argentino,  e soprattutto  nella  testa  della  pia  donna  in 
alto,  in  una  penombra  di  dolore  che  affila  e idealizza  il  profilo. 
L’ombra  di  lutto  del  manto  stacca  la  figura  librata  fra  l’azzurro 
del  cielo  e il  velo  bianco  di  nuvole;  e par  che  un  bagliore  di  la- 
grime splenda  sulle  carni  d’argento  ossidato. 

Strumento  di  espressione  sentimentale  son  luci  e ombre: 
le  figure  oscurate  dei  dolenti  incorniciano  il  coq)o  illuminato 
del  Santo. 
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Le  rimembranze  di  Venezia  non  erano  spente  quando  il  Pas- 
signano  dipinse  il  quadro  della  Consegna  delle  chiavi  in  San  Fran- 
cesco di  Pisa  (fig.  354),  ove  lo  scenario  con  nuvole  bianche  è 
veronesiano,  e le  ombre  prendono  dominio  nella  scena,  awol- 
gendo  architettura  e figure  così  da  lasciar  che  solo  sgorghi  la 
luce  sulle  immagini  di  Cristo,  San  Giovanni  e San  Pietro,  e as- 
suma il  valore  sentimentale  che  i Toscani  del  tempo  di  Domenico 
Oresti  spesso  sostituiscono  all’altro  puramente  pittorico  degli 
esemplari  di  Paolo,  Si  comincia  a sentire  un  po’  di  sforzo  nella 
distribuzione  di  quei  velari  d’ombra  che  s’appesantiscono  nel- 
l’immobile atmosfera. 

Lo  schematismo  compositivo,  che  attenua  nel  quadro  sud- 
detto la  libertà  dell’effetto  pittorico,  si  ritrova  in  tutta  una  serie 
di  opere  del  Passignano;  nella  Predica  del  Battista  della  chiesa 
di  San  àlichele  Visdomini  (fig.  355),  dove  rocce  e alberi  di  stampo 
veronesiano  s’allineano  con  le  figure  a formar  quinte  verticali 
al  cielo  luminoso;  e neW Apoteosi  dei  Cavalieri  Teutonici  (fig.  356), 
in  vSanta  Maria  ^Maggiore,  ove  le  stesse  quinte  son  composte  di 
stendardi  e di  sovra]>posti  prigioni.  Nel  primo  quadro,  l’effetto 
pittorico  è molto  maggiore,  specialmente  nel  cielo  agitato,  nelle 
figure  avvolte  d’oscurità  al  centro  della  scena,  e nell’altra  di 
curioso  tratta  dal  manierismo  romano,  ma  veduta  da  un  ammi- 
ratore di  Paolo,  che  si  studia  di  far  coincidere  lo  slancio  della 
posa  col  movimento  della  luce.  Dalla  tonalità  oscura  anche  i 
bianchi  e i chiari  vengon  molto  soffocati,  e in  tutta  la  scena  si 
sente  il  massimo  sforzo  di  svalutare  ogni  individualità  formale 
e coloristica  a vantaggio  dell’unità  di  composizione,  che  tuttavia 
neU’insieme  manca  di  spontaneità. 

Tanto  studio  di  far  affiorare  in  luce  le  figure  dall’ombra 
dava  al  Passignano  in  cjualche  modo  la  possibilità  di  compren- 
dere la  grandezza  dell’opera  del  Caravaggio.  Negli  Apostoli  Pietro 
e Andrea  (figg.  357-358),  della  Galleria  Antica  e Moderna  a Fi- 
renze, egli  si  comporta  quasi  come  uu  Ribera,  e neW’ Adora- 
zione de’  Pastori  della  Galleria  Doria  (fig.  359)  par  cerchi  un 
effetto  luministico  alla  caravaggesca.  Mentre  nelle  opere  prece- 


Fig.  354  — - Pisa,  Chiesa  di  San  Francesco. 
Passignano;  Gesù  consegna  le  chiavi  a San  Pietro. 
(Fot.  Brogi). 


F'g-  355  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Michele  Visdomini. 
Passignano:  Predicazione  di  5.  Giovanni 
(Fot.  Alinari). 
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denti  luce  e ombra  miravano  a menomare  la  compattezza  della 
forma,  sfumando,  qui  l’ombra  rimane  nettamente  divisa  dalla 
luce,  che  rassoda  la  forma  rivestendola,  e rende  lo  spessor  dei 


Fig-  356  — Roma,  S.  Maria  Maggiore,  Sagrestia  della  Cappella  Paolina. 
Passignano:  / Cavalieri  Teutonici. 

(Fot.  Anderson). 


volumi.  Ancor  illuminata  a piccoli  tratti  calligrafici  è la  capi- 
gliatura della  Vergine,  ma  le  sue  carni  hanno  una  tornita  com- 
pattezza, e le  teste  massicce  dei  due  vecchi  potrebbero  gareg- 
giare con  quelle  dipinte  dai  seguaci  del  Ribera  a Napoli.  Parti- 


t 


F>8-  357  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia.  Fig.  358  — Firenze,  Galleria  dell’ Accademia. 

Pascsignano;  San  Pietro  Apostolo.  Pas.signano:  Sant'Andrea  Apostolo. 

(Fot.  Alinati).  Alinari). 
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colari  come  la  mano  aperta  di  San  Giuseppe,  l’orecchio  falcato 
da  luce  di  un  pastore,  il  cappello  di  paglia  d’un  altro  inclinato 
daU’ombra  verso  la  luce,  dimostrano  come  l’esempio  del  Cara- 
vaggio abbia  colpito  questo  manierista  assetato  d’effetti  pit- 
torici. ^ 


Fìg-  359  ■ — Roma,  Palazzo  Doria.  Passignano:  La  nascita  del  Redentore, 

(fot.  Alinari). 


^ Catalogo  delle  opere: 

Arc/zo,  Chiesa  di  S.  Francesco:  La  Vergine  col  Bambino  e Santi. 

Barberino  di  Val  D’Elsa  (prov.  di  Firenze),  Chiesa:  Convito  in  casa  del  Fariseo  (tavola). 
Borgo  S.  Sepolcro,  Chiesa  della  Madonna  delle  Grazie:  Disputa  nel  Tempio. 

— Palazzo  Comunale:  Crocejisso  con  la  Maddalena  e altri  Santi. 

Camaldoli,  Eremo,  Cappella  del  Papa:  Crocefisso  e i Ss.  Pietro,  Paolo,  Francesco  e Romualdo. 
Castelfranco  di  Sotto  (Pisa),  Pieve:  Madonna  e due  Santi. 

Firenze,  Casa  Buonarroti:  Michelangelo  presenta  a Paolo  IV  il  modello  della  cupola  di 
S.  Pietro. 

— Chiesa  deU’Annunziata,  Cappella  Brunaccini:  Architettura  e tavola  con  la  Guarigione 

del  cieco  nato. 

— — Cappella  DeU'Antella:  Dei  piccoli  quadri,  quello  in  basso  a sinistra  figurante  l'Ele- 

zione del  Beato  Manetto  al  generalato  dell' Ordine. 

— — Cappella  della  Madonna  del  Soccorso:  Cristo  risorto. 

— — Cappellina  delle  Reliquie  (presso  la  Sagrestia):  Madonna  col  Bambino  e Santi  {olio 

su  muro)  e Angeli  (nella  volta). 

— Chiesa  di  S.  Croce,  Cappella  Caldarini:  S.  Lorenzo  distribuisce  le  elemosine. 
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Firenze,  Chiesa  di  S.  Giorgio  sulla  costa  (o  dello  Spirito  Santo):  S.  Giovanni  Gualberto 
perdona  al  nemico. 

— Chiesa  di  S.  Giovannino  (via  Martelli):  Affreschi  con  Storie  della  vita  di  Cristo. 

— Chiesa  di  S.  Marco,  Cappella  del  Sacramento:  La  Caduta  della  manna. 

— — Cappella  di  S.  Antonino:  Due  affreschi  rafìTiguranti  l'Esposizione  c la  Traslazione 

della  salma  del  Santo. 

Miracolo  di  S.  Vincenzo  Ferreri  (collaborazione  di  Ottavio  Vannini). 

— Chiesa  di  S.  Maria  Maddalena  de’  Pazzi,  Cappella  Neri:  Martirio  dei  Ss  Nereo  e .Achilleo. . 

— Chiesa  di  S.  Maria  Maggiore:  Venuta  dello  Spirito  Santo  (collaborazione  del  Vannini). 

— Chiesa  di  S.  Michele  Visdomini,  Cappella  Pelli:  Predicazione  del  Battista. 

— Chiesa  di  S.  Pier  Maggiore  (Sede  della  Compagnia  dell’Annunziala,  Via  Gino  Capponi,  4): 

TvUnetta  a fresco  con  la  Crocefissione. 

— Chiesa  di  S.  Salvi;  Tavola  con  S.  Umiltà. 

— Chiesa  di  S.  Spirito,  Cappella  Petrini:  Architettura  dell’altare  e tavola  col  Martirio  di 

Santo  Stefano  (1602). 

— Chiesa  di  S.  Trinità,  Cappella  delle  Reliquie  di  S.  Giovanni  Gualberto:  Affreschi. 

— — Tavola  col  Cristo  morto  e gli  Evangelisti  (già  sopra  un  altare;  probabilmente  iden- 

tificabile con  la  tavola  di  questo  soggetto  ora  nella  Sagrestia). 

— Duomo:  Affreschi  della  cupola  (alcune  parti,  tra  cui  il  Tempo). 

— Già  nella  Galleria  dell’Academia : S.  Andrea  .Apostolo. 

— — S.  Pietro  .Apostolo  (entrambe  queste  opere  trasportate  altrove  per  riordinamento 

della  Galleria). 

— Già  nella  Galleria  degli  Uffizi:  Autoritratto. 

— Museo  di  S.  Marco:  Cristo  portacroce  (Voss,  .Malerei  der  Spàtrenaissance^  II,  pag.  406). 

— Palazzo  deir.\ntella  (piazza  S.  Croce),  Facciata:  Figura  allegorica  di  Firenze. 

— Palazzo  Vecchio,  Salone  dei  500:  Cosimo  I diviene  Gran  Maestro  dell'Ordine  di  S.  Ste* 

/ano  (lavagna). 

Impruneta  (Dintorni  di  Firenze),  Chiesa:  Natività  della  Vergine  (1602). 

Mezzomonte  (Dintorni  di  Firenze),  Villa  Corsini:  Due  soffitti,  in  uno  dei  quali  1/  Tempo. 
Signa  (presso),  Villa  Artimino:  Decorazione  della  loggetta  che  mette  alla  scala. 

Livorno,  Duomo:  Assunzione  (soffitto). 

Lucca,  Duomo;  .Adorazione  de'  Pastori  (1594). 

Crocefissione  (1598). 

— Chiesa  di  S.  Francesco:  Noli  me  tangere. 

— Chiesa  di  S.  Giovanni,  Siigrestia:  Battesimo  di  Cristo. 

— Chiesa  di  S.  Romano:  Miracolo  di  S.  Giacinto. 

Napoli,  Chiesa  di  S.  Teresa  degli  Scalzi:  ì'isitazione  (firmata). 

— Museo  Nazionale*  S.  Sebastiano  dopo  il  martirio  (1602). 

Passignano  (prov.  di  Firenze,  Comune  di  Tavarnelle),  Chiesa  dei  Vallombrosani:  Storie  di 
S.  Michele;  i quattro  Evangelisti,  e una  Gloria  d' Angeli  (affreschi  neH’absidc). 

Pcscia,  Chiesa  di  S.  Stefano:  Deposizione. 

Pisa,  Duomo:  La  l'ergine  in  gloria. 

— — Lo  Spirito  Santo  e i SS.  Martiri  (molto  ritoccato). 

— Chiesa  di  S.  Cristina:  S.  Caterina  riceve  le  stimmate  (tela,  firmata). 

— Chiesa  di  S.  Francesco:  / SS.  Padri  delta  Chiesa  (attr.  al  Passignano  o a uno  scolaro) 

tavola.  (Cfr.  Da  Morrona,  Compendio  di  Pisa  illustrata,  Pisa,  i79^»  P^^g-  *54)- 

— — Consegna  delle  chiavi  a San  Pietro. 

PLstoia,  Duomo:  Affreschi  nella  tribuna  del  Coro. 

— Madonna  deirUmiltà:  Natività  (Tolomei,  Guida  di  Pistoia,  1821,  pag.  95,  attr.  al  Pas- 

signano o al  Serri). 

Poppi  (Casentino),  S.  Fedele:  S/mf»  Giovanni  Battista  e Caterina. 

Roma,  S.  Andrea  della  Valle,  Cappella  Barberini:  Decorazione  e tavola  d’altare  con  P.-ts- 
sunta. 

— — — Ritrovamento  del  Corpo  di  S.  Sz6a.«/»<i«o. 

— S.  Giacomo  in  Augusta:  Battesimo  di  Cristo. 

— S.  Giovanni  dei  Fiorentini:  Costruzione  della  Chiesa. 

— — Estasi  di  S.  V'incenzo  Ferreri. 
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Roma,  S.  Maria  Maggiore,  Sagrestia  nuova:  Soffitto. 

Sagrestia  della  Cappella  Paolina:  .Soffitto  e affresclii  parietali,  tavola  d'altare. 

— S.  Maria  delta  Pace:  Annunciazione  (olio  su  stucco). 

Natività  della  Vergine. 

— Chiesa  Nuova:  Annunciazione. 

— S.  Prisca  suH'Aventino:  Battesimo  della  Santa. 

— Galleria  Barberini:  Cacciata  di  Adamo  ed  Èva  dal  Paradiso  Terrestre  (già  attr.  al  Poma- 

rancio; Voss,  Malerei  der  Spàtrenaissance,  II,  pag.  404). 

— Galleria  Borghese,  n.  349:  Deposizione. 

n.  341  : S.  Sebastiano  (già  attr.  al  Cantarini;  Bonghi,  Vita  Artistica,  II,  1927,  pag.  90). 

— — n.  189:  Annunciazione  (già  riferita  alla  scuola  del  Vanni;  Ibid.). 

— Galleria  Doria  n.  391  : Natività. 

— Museo  Petriano:  Incredulità  di  S.  Tommaso  (già  in  S.  Pietro). 

— Palazzo  Rospigliosi  (già  Borghese,  poi  Mazzarini):  Affreschi  con  la  Favola  d'.ìrmida 

(Baglione,  Vite,  cd.  1642,  pag.  333). 

Frascati  (Dintorni  di  Roma)  Cappella  di  Mondragone:  Cristo  morto  (De'  Boni,  Biografia 
degli  Artisti,  Venezia,  1852). 

San  Gimignano,  Collegiata:  Deposizione  dalla  Croce. 

Scrofiano  (presso  Sinalunga)  Collegiata  di  San  Biagio:  l.' Immacolata  Concezione  e Santi 
(firmata). 

Venezia,  San  Felice:  Il  Redentore,  S.  Felice  e due  devoti. 

— San  Marziale  o San  Marciliano:  Crocefisso. 
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JACOPO  CHIMENTI  da  EMPOLI. 

1551,  29  aprile  — Jacopo  Chimenti,  detto  Jacopo  da  Empoli, 
nacque  a P'irenze  (Busse). 

La  data  è del  Coln.'VGHi;  altri  citarono  l’anno  1554.  Il 
padre  si  chiamava  Clemente  di  Girolamo  (morto  il  4 aprile 
^573)  commerciante  di  stoffe.  Egli  fu  di  già  cittadino 

fiorentino  (Baedinucci,  Busse).  Jacopo  ebbe  un  fratello 
chiamato  Tomasso  (B.\ld.). 

Fu  dapprima  nella  bottega  di  Maso  da  S.  l'riano,  e studiò, 
e copiò  opere  di  Andrea  del  Sarto  e del  Pontormo  (B.\ld., 
Lanzi,  Colnaghi,  Busse). 

1574  — Pare  che  sia  stato  nella  bottega  di  Bernardino  Poccetti 
in  quest’anno,  in  cui  fece  un  pagamento  a conto  della  matri- 
cola del  Poccetti  (Coenaghi). 

1576,  8 agosto  — Fu  matricolato  (Colnaghi). 

1580-1635  — Citato  nei  registri  dell’Accademia  del  Disegno 
(Colnaghi). 

1588  — Dipinse  un  quadro  per  la  Compagnia  della  Concezione 
di  Fucecchio  (Colnaghi). 

1588  — Dipinse,  per  commissione  di  Luca  Salesi  pizzicagnolo, 
al  prezzo  di  30  scudi,  due  piccole  pitture,  una  Naliviià  e un 
Battesimo  di  Gesù,  che  il  Salesi  si  rifiutò  di  ricevere,  come 
opere  che  non  lo  soddisfacevano.  Un  compromesso  fu  fatto 
l’anno  seguente,  essendo  stati  nominati  periti,  per  stimare 
le  pitture,  il  Poppi  e Giovanni  Battista  di  Pierantonio  Isa- 
belli.  A quest’ultimo  però,  che  non  era  accademico  del  Di- 
segno, fu  sostituito  l'rancesco  di  Domenico  Rosselli  (CoL- 

NAGHl). 

1589  — Insieme  col  Passignano,  il  Poccetti  e altri,  decorò  di 
figure  di  re  e di  eroi  ebrei,  dipinte  su  tela,  il  tamburo  della 
cupola  del  Duomo  fiorentino.  Queste  jntture  erano  ancora 
al  loro  posto  ai  tempi  del  Richa.  Poi  furono  rimosse  — quando 
non  si  sa.  Anche  la  loro  sorte  è sconosciuta  (Rich.\,  VI,  163; 
Cavallucci,  vS.  Maria  del  Fiore,  223). 
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1589  — Dipinse  una  tela  decorativa  per  l’elezione  di  Cosimo  I 
a granduca  (Busse). 

1590,  12  dicembre  — Fu  pagato  di  un  residuo  di  70  lire  per  le 
armi  deU’Accademia  del  Disegno,  collocate  so])ra  la  porta 
del  Tempio,  residenza  ufficiale  dell’ Accademia  (Coenaghi). 

1591  (dopo  il)  — Tavola  di  S.  Remigio  a l'irenze. 

1594  — Ritratto  del  Gambetti  (Gali.  Pitti). 

1595  — Dipinse  un  quadro  su  domanda  di  Raffaello  di  Ber- 
nardo fornaio,  di  Vincenzo  di  Gabriello  e di  Giovanni  di  Pa- 
squino tessitori,  al  prezzo  di  140  lire  per  parte  (Coenaghi). 

1596  — Dipinse,  secondo  una  notizia  tramandataci,  la  Conce- 
zione di  S.  Maria  a Ripa  presso  Empoli. 

1596-97  — Stimò,  insieme  col  Passignano,  una  pittura  di  Orazio 
Porta  (Coenaghi). 

1600  — Dipinse  la  Susanna  di  Vienna. 

1605  — Consegna  delle  chiavi  nella  chiesa  della  SS.  Annunziata 
di  Firenze. 

1607  — De  due  storie  in  S.  Stefano  di  Pisa,  secondo  il  Busse. 

1607  — Predica  di  S.  Giovanni  in  S.  Nicolò  Soprarno  a Firenze, 
secondo  il  Busse. 

1608  — Dipinse,  secondo  il  Busse,  la  Madonna  tra  Santi  della 
chiesa  di  S.  Margherita  a Cortona. 

1609  — ■ Ha  la  cittadinanza  fiorentina  (Busse). 

1610  — Ritratto  di  Concino  Concini. 

1611  — - Stimò  una  pittura  fatta  da  l'ra  Arsenio  apparente- 
mente con  Ludovico  Buti  e Pietro  Sorri  (Coenaghi). 

1612  — Dipinse  un’Assnn/a  per  la  Compagnia  di  S.  Benedetto 
Bianco  (B.\ed.,  Milano,  VHI,  275;  Richa,  III;  Eeogio,  Vili, 
35).  Da  data  è riferita  dal  B.\ed.  (Milano,  VHI,  275). 

1613  — ■ Miracolo  di  S.  Carlo  in  S.  Domenico  di  Pistoia,  secondo 
il  Busse. 

1616  — ■ Annunciazione  di  »S.  Domenico  a Fiesole. 

1616  — S.  Ivo  tra  vedove  e orjanelli  della  Gali.  Pitti. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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1618  — Natività  di  Gesù  in  S.  Michele  Visdoniini  a Firenze. 
Fa  data  è riferita  dal  Busse. 

1619  — Pitture  del  Duomo  di  Livorno.  La  data  è riferita  dal 

Busse. 

1620,  28  luglio  — Fece  testamento  (Busse). 

1632  — Abitava  insieme  con  un  altro  e con  due  domestiche  in 
piazza  S.  Marco  (Busse). 

1634  — Come  accademico  del  Disegno,  fece  parte  della  Com- 
missione di  concorso  per  la  facciata  del  Duomo  (Busse). 

l'urono  suoi  scolari  Giovanni  Battista  Brazzè,  Felice  Fi- 
carelli,  Giovanni  Battista  \'anni.  Clemente  Bocciardo,  Vir- 
ginio Zaballi,  suo  primo  biografo,  ed  altri. 

1640,  30  sett.  — Morì;  e fu  sepolto  nella  chiesa  di  S.  Lorenzo,  a 
Firenze.  Bald.  (Vili,  Milano,  289).^ 

* * * 

Jacopo  Chimenti,  detto  l’Empoli,  ebbe  in  giovinezza  rapporti 
con  il  Poccetti,  e li  mostra  nel  Battesimo  di  Cristo  della  chiesa 
di  San  Francesco  a Pisa  (fig.  360),  nella  uniformità  di  una  atmo- 
sfera chiara,  senza  le  ombre  dense  degli  altri  suoi  contemporanei, 
attratti  verso  i tardi  cinquecentisti  veneziani.  Ne  risulta  una 
leggerezza  di  forme  prossima  al  Poccetti,  specialmente  nell’an- 
giolo vicino  a Cristo,  con  la  crespa  chioma  vaporosa  e il  volto 
diafano.  Una  grande  frescura  deriva  a tutto  il  gruppo  dal  fruscio 


* Bibliugrafìa  su  Jacopo  Chimenti  da  Empoli:  Virginio  Zaballi.  Vita  di  Jacopo  Chi- 
menti  (ms.  in  Cod,  Magliab.  II,  ii,  no,  fd  134);  Bocchi Vinelli,  Le  belleize  della  città  di 
Firenze,  Pistoia,  1678;  Fil.  Baldinucci,  Notizie  de’  Professori  dei  disegno,  Milano,  1811, 
Vili,  271  s.;  Serie  degli  uomini  « più  illustri  nella  pittura  scultura  e architettura,  Firenze, 
1774,  Vili,  33  s.;  Richa,  Notizie  istoriche  delle  chiese  fior.,  F'irenze,  I754;  I.anzi,  Storia  pit- 
torica della  Italia,  Bassano,  I,  1809,  238;  Moreni,  Notizie  istoriche  dei  contorni  di  Firenze, 
I,  1791:  II,  1791,  113,  131;  III,  1792,  88;  Ranieri  Grassi,  Descriz.  Storica  e artistica  di 
Pisa  e de'  suoi  contorni,  1836-38,  II,  28,  31,  103;  G.  Piombanti,  Guida  storica  ed  artistica 
della  città  e dei  contorni  di  Livorno,  1873,  224,  428;  G.  I.  Cavallucci,  S.  .Maria  del  Fiore. 
Storia  doiumcntata  dall'origine  fino  ai  nostri  giorni,  Firenze,  G.  Cirri,  1881,  223;  F.  Broci, 
Inventario  generale  degli  oggetti  d'arte  della  Provincia  di  Siena,  1897,  311;  .\.  della 
Cella,  Cortona  anliro,  1900,  144,  175;  O.  II.  Giglioli,  Empoli  artistica,  1906;  .Mostra  del 
ritratto  italiano.  Catalogo,  Firenze,  1911,  2*  ediz.,  202;  U.  Thieme,  All.  Lex.  d.  b.  Kùnsller., 
VI,  1912  (articolo  del  Busse);  C.  Gamba,  Jacopo  Ligozzi,  estratto  da  .Madonna  Verona, 
anno  XV,  n.  2,  3,  4.  Verona,  Società  Cooperativa  Tipografica,  1922;  Colnaghi,  A dictionary 
of  Fiorentine  Painters,  bondon,  1928. 


Fig.  360  — Pisa,  Chiesa  di  San  Francesco.  Empoli:  Battesimo  di  Cristo 

(Fot.  Brogi). 
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delle  luci  tra  ombre  lievi,  dal  frastaglio  dei  contorni,  dalle  marez- 
zature veronesiane  di  una  veste  di  broccato. 

L’angelo  presso  Cristo,  con  quella  sua  grazia  delicata  e capric- 
ciosa, che  par  evochi  insieme  Piero  di  Cosimo  e Andrea  del  Sarto, 
si  rivede  in  uno  dei  due  angioli  adoranti  della  chiesa  di  S.  l'elice 
in  Piazza  (fig.  361),  tutto  sfumature  neH’atmosfera  nuvolosa. 
I modi  pittorici  del  maestro  sembrano  qui  risalire  ad  Andrea 
del  Sarto,  cui  risale,  nel  quadro  del  Louvre  (fig.  362),  il  fanciullo 
che  svolge  un  cartiglio  davanti  alla  ^'ergine.  li  Andrea  è richia- 
mato in  tutto  il  quadro  del  Louvre,  specialmente  nella  Madonna 
e nel  fanciullo  che  svolge  un  rotolo. 

Con  questi  mezzi  derivati  dal  Poccetti  e dal  capostipite  An- 
drea, l’Empoli,  nel  dipingere  il  quadro  dell’ Annunziata  a l'irenze, 
raffigurante  Un  miracolo  durante  la  Messa  (fig.  363),  compie  il 
capolavoro  della  sua  giovinezza.  Si  direbbe  che  abbia  ereditato 
dal  Poccetti  la  padronanza  dello  spazio,  ma  più  arditamente  egli 
taglia  la  scena,  addossando  alla  curv'a  dell’abside  il  tabernacolo 
con  l’altare,  e in  quella  conca  raccogliendo  mezze  luci  e penombre 
a gradazioni  delicatissime.  Pxl  ecco  un  raggio  di  sole  batter  in 
diagonale  sulle  figure,  ed  animare  la  scena  con  la  rapidità  espressa 
dalla  sua  direzione  trasversa.  Par  che  la  luce  rimbalzi  di  figura 
in  figura,  dalla  Vergine  entro  la  cupa  nicchia  del  tabernacolo, 
al  calice  e al  Sacerdote  con  l’ostia  luminosa,  alla  maschera  di  un 
uomo  caduto  sul  pavimento,  come  folgorata  da  quella  luce. 
Padrone  del  suo  strumento  pittorico  e drammatico,  PHinpoli 
mostra  la  figura  di  una  donna  seduta  sui  gradi  dell’altare 
col  volto  in  ombra  incandescente  d’origine  veneziana,  come  il 
fulgore  della  chioma  e delle  maniche  arrovellate;  accende 
d’un  bagliore  improwiso  la  figurina  terrificata  d’una  bimba 
dietro  il  sacerdote,  e fa  apparire  le  due  donne  più  lontane  tra- 
verso un  velo  di  luce:  anima  tutta  la  scena  con  un  raggio  di  sole. 
Confuse  in  alto  tra  vapori  di  nuvole,  s’intra\'\-edono  le  figurine 
d’un  affresco  nella  conca  dell’abside.  Luce  e ombra  diventano 
centro  della  scena,  sebbene  il  Toscano  raggiunga  l’effetto  più 
col  mezzo  dello  sfumato  che  con  quello  del  colore. 
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Giunto  al  1600,  l’Empoli  ci  apjjare  con  differente  maniera, 
più  a lui  propria.  Ea  sostanza  pittorica,  per  influsso  di  Alessan- 
dro Allori  e di  vSanti  di  Tito,  s’addensa;  le  ombre  precisano  i li- 
neamenti, i drappi  acquistano  spessore  lapideo.  Il  capolavoro 
di  questo  periodo  è la  cosidetta  Betsabea  del  Museo  Storico-Ar- 
tistico di  Vienna  (fig.  364),  dove  il  principio  stilistico  si  afferma 
in  modo  assoluto.  Al  fondo  penombrato  delle  prime  opere  del- 


Fig.  361  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Felice  in  Piazza.  Empoli:  Due  Angeli. 

(Fot.  Brogi). 


l’Empoli  succede  il  fondo  scuro  composto  da  un’alta  siepe  d’al- 
beri, sopra  la  quale,  in  un’atmosfera  grigia,  appaiono  come  dor- 
mienti le  mura  di  un  mausoleo  e d’un  casolare.  Quella  cortina 
oscura  sbalza  in  luce  il  gruppo  marmoreo  delle  figure,  allungate 
e tornite  con  eleganza  degna  del  Parmigianino  ; e tutto  prende 
in  quel  gruppo  impronta  aristocratica,  anche  le  pieghe  delle 
vesti  sobrie  e morbide,  come  vellutate  da  luce.  Più  che  ogni 
altro  fiorentino,  qui  l’Empoli  si  appassiona  per  la  corposità  della 
materia  pittorica,  che  nel  cestello  con  drappi  frangiati  offre  uno 
degli  esempi  di  natura  morta  più  singolari  di  tutto  il  vSeicento 
fiorentino.  Come  un  Bonifacio  Pitati  di  Toscana,  l’Empoli  rap- 
presenta la  vita  signorile  in  un  angolo  di  giardino,  fra  ombre 
d’alberi  e murmure  di  fontane;  ma  egli  vi  giunge  traverso  quella 
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tradizione  d’artistica  aristocrazia,  che  è sempre  viva  nell’arte 
fiorentina,  e che  mette  qui  la  sua  impronta  in  ogni  gesto,  in  ogni 
particolare  dell’abbigliamento  e dello  scenario.  Il  giuppo  equi- 


Fig.  362  — Parigi,  I,ouvre.  Emiwli:  Vergine  in  gloria. 
(Fot.  Braun). 


librato,  tranquillo,  trova  il  suo  culmine  in  alto,  nel  tortiglione 
barocco  dei  due  delfini  d’una  fontana. 

Somiglianze  di  tipo  e d’arte  accostano  alla  Betsabea  l’effige 
muliebre  già  attribuita  al  Mazzola  presso  la  Casa  Agnew  a Lon- 
dra (fig.  365),  immagine  slanciata  e conchiusa  in  una  tranquilla 
ricerca  di  eleganza  e di  precisione  formale,  senza  complicazioni 


Fig.  363  — Firenze,  Chiesa  SS.  Annurziata. 
Empoli:  Un  miracolo  nell'interno  di  una  chiesa. 
(Fot.  Brogi). 
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e sottigliezze.  Le  stoffe  compatte,  che  modellano  il  perfetto  ri- 
lievo del  busto;  la  sobria  distribuzione  delle  pieghe;  il  collo. 


Ki;».  364  — Vienna,  Museo  Storico-artistico.  Kmiwli:  Betsabea. 
(Fot.  Wolfrum,  Vienna). 


tornito  sostegno  della  testa  a mandorla,  con  lineamenti  massicci 
e sguardo  grav'e,  trovano  rispondenza  perfetta  in  quel  modello 
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(li  calma  e signorile  eleganza  die  è il  gran  quadro  di  Betsabea. 
Studioso  d’eleganze  formali,  l’Empoli  par  lavorare  al  tornio  il 


Fig-  365  — Londra,  Casa  Agnew.  Empoli:  Ritratto. 
(Per  cortesia  della  Casa  sudd.). 


rilievo  perfetto  del  busto,  nella  sua  aderente  fascia  di  stoffe, 
l’oblungo  ovale  del  volto  fra  le  trecce  che  si  svolgono  in 
grandi  anelli  simmetrici,  il  declivio  squisito  delle  spalle. 
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Forme  simili  si  trovano  nel  quadro  dell’ Esaltazione  di  Maria 
(fig.  366),  nella  chiesa  di  San  Remigio  a Firenze,  forse  precedente 
di  qualche  anno,  allogato  al  Chimenti  secondo  il  testamento  di 
Niccolò  Caddi,  che  volle  vi  fosse  figurata  Maria  quale  Dante  la 
illuminò  nel  canto  XXIII  del  Paradiso.  Si  sente  alquanto,  in 
questa  composizione,  lo  studio  dell’interpretazione  letteraria; 
ma  la  figura  della  Vergine,  che  si  eleva  controtagliata  daU’ombra 
sulla  luce  del  fondo,  come  vetta  sul  fulgore  del  cielo,  tra  le  forti 
scogliere  di  due  gruppi  di  beati,  spiega  tutta  la  sodezza  del  mo- 
dellato e la  semplificazione  formale  proprie  alle  opere  deirEm- 
poli  dipinte  intorno  al  1600.  Grandiosa  è la  figura  di  vescovo, 
chiusa  tra  l’argento  della  mitra  e la  semplificata  massa  del  pi- 
viale. Nel  fondo  del  quadro,  il  pittore  mette  a prova  la  sua  vir- 
tuosità di  luminista,  mostrando  dietro  il  velario  dei  raggi  le  larve 
dei  Beati  e degli  Angioli  con  un  criterio  illustrativo  simile  a quello 
ottocentesco  di  Gustavo  Dorè. 

In  ogni  modo,  anche  la  pittura  inteqjretativa  appartiene  al 
momento  più  felice  del  maestro,  quand’egli  si  ritraeva  nella  tela, 
quasi  senza  imprimitura,  ora  nella  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  367), 
su  fondo  grigio  con  una  bianca  collaretta:  vi  è in  questo  ritratto 
la  nobiltà  formale  della  Betsabea  di  Vienna,  un  senso  della  forma 
conciso  e fermo  nell’eleganza  quasi  parmigianinesca  del  taglio. 
Al  capriccio  pittorico  dominante  in  tanti  autoritratti  d’artisti 
suoi  contemporanei  a Firenze,  rEmpoli  contrappone  una  serietà 
di  colore  e d’effetti  rigorosa;  una  semplice  collaretta  bianca 
stacca  dalla  veste  nera  la  testa  di  tratti  scultorii  ed  energici, 
costrutta  con  un  senso  di  fierezza  che  sembra  partirsi  dallo  spi- 
rito di  Michelangelo. 

Nella  Pinacoteca  della  Collegiata  di  Empoli,  figurando,  pro- 
babilmente durante  lo  stesso  anno  1600,  la  Purificazione  (fig.  368), 
sembra  che  il  pittore  abbia  tagliato  i muri  e le  cornici  del  tem- 
pio e i gradi  della  terra  nella  lava  indurita,  ed  estenda  que- 
sto senso  lapideo  della  sostanza  cromatica  alle  vesti,  specialmente 
a quelle  della  Madonna  e al  manto  superbamente  drappeggiato 
appiè  dell’altare.  In  questa  severità  cromatica,  che  nasconde 
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la  sua  ricchezza  nell’opacità  smorzata  delle  stoffe  e nella  corposità 
del  colore,  l’Empoli,  come  già  dipingendo  Betsabea,  si  accosta 
al  concetto  spaglinolo  del  colore,  allo  Zurbaran  e alle  prime  opere 


Fig.  366  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Remigio. 

Empoli.:  La  Concezione. 

(Fot.  Alinari). 

di  Velazquez.  La  scena  è parca  d’effetti,  concepita  con  austera 
semplicità,  sopra  una  guida  di  verticali;  e tranne  la  comparsa 
teatrale  del  sacerdote,  che  proprio  campeggia  nel  centro  della 
scena,  rivela  occhi  di  spontaneo  e delicato  verista.  La  donna  con 
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lo  zendado  a righe,  vista  in  profilo  perduto,  introduce  una  nota 
pittoresca;  una  testa  di  ragazzo  e un’altra  muliebre  sul  margine 
opposto  son  ritratti  cesellati  daH’ombra  con  raffinatezza  degna 
della  Betsabea;  e la  \"ergine  popolana,  in  veste  povera,  con  velo 
in  capo  e timido  gesto,  ha  una  grazia  squisita  nei  lineamenti 
di  fanciullina,  delicati  e leggermente  appassiti.  Contrasta  con 
essa  l’energia  della  testa  di  Anna  profetessa,  che  appunta  dal- 
l’ombra l’acuto  sguardo. 

Queste  opere  e il  ritratto  di  Concino  Concini  rappresentano 
un  momento  di  vera  grandezza  nell’arte  dell’Empoli,  che  già 
nCiV Annunciazione  della  chiesa  di  Santa  Trinità  par  si  lasci 
sfuggire  Tunità  spontanea  dello  stile,  la  qualità  eletta  del  co- 
lore, il  taglio  preciso  della  forma.  lACiV Annunciazione  (fig.  369), 
per  la  composizione  semplice  e compassata,  per  la  maniera  liscia, 
egli  s’awicina  a Santi  di  Tito,  ma  neH’accostamento  palesa  la 
superiore  sua  forza.  Le  note  cromatiche  migliori  son  la  figura 
della  Vergine,  vestita  di  rosso,  con  il  manto  azzurro,  il  tappeto 
verde  del  tavolo  a righe  gialle,  l’angiolo  in  veste  gialla.  Sulla  im- 
magine di  Maria  le  ombre  cadono  più  forti  e più  nette,  il  colore 
è più  schietto  e meno  sfumato;  ma  già  si  nota  una  ricerca  d’ele- 
ganza più  faticosa,  meno  innata  che  nella  Betsabea]  le  pieghe 
cadono  a terra  meno  naturalmente;  e nei  particolari  di  natura 
morta,  come  il  vaso  di  fiori,  il  cesto  di  pannilini,  la  sedia  impa- 
gliata, le  rose  sul  pavimento,  si  scorge  qualche  artificio,  di  cui 
non  era  traccia  nel  quadro  di  Vienna.  Le  due  figure,  disposte 
lungo  due  verticali  parallele,  rimangono  slegate  nella  composi- 
zione, che  lascia  sentire  qualcosa  di  voluto,  di  meccanico. 

Un  altro  grande  quadro,  raffigurante  San  Zanobi  che  ri- 
suscita un  fanciullo,  è nella  Galleria  Nazionale  di  Londra:  scena 
su  fondo  grigio  verdognolo,  con  edifici  sopra  un  cielo  di  prima 
sera,  velato  da  nuvole.  La  veste  cerulea  della  madre  è tutta  un 
fruscio  di  luce  giulietta,  e il  manto  verdastro  è marezzato  da 
bagliori;  il  bianco  dello  scialle  s’illividisce;  volto  e mani  son  pla- 
smati di  creta  bronzea:  il  colore,  denso,  s’infosca.  La  nota  ero- 


matica  migliore  è la  veste  verde-oro  del  ragazzo,  il  cui  volto 
cereo  riposa  sopra  un  guanciale  di  velluto  rosso  granato. 

Dopo  la  grand’arte  pittorica  deU’Enipoli  intorno  al  1600, 


Fis».  367  — Firenze,  Galleria  Uftizi.  lìmpoli;  Autoritratto. 

(Fot.  Brogi). 

il  maestro  ristagna:  s’indeboliscono  i suoi  tipi,  il  cliiaroscuro 
s’attenua,  la  forma  plastica  perde  di  spessore  e di  risalto.  Così 
si  vede  neW Incredulità  di  San  Tommaso  (1605)  della  Collegiata 


Fig.  368  — Emixjli,  Pinacoteca  della  Collegiata.  Empoli:  Purificazione. 

{Fot.  .\linari). 
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d’Empoli,  nella  Consegna  delle  Chiavi  (1605)  alla  SS.  Annunziata, 
nella  Predica  di  San  Giovanni  (1607)  a S.  Nicolò  di  Firenze. 
Quest’ultima  pittura  è vicina  a Santi  di  Tito,  con  la  sua  velata 


Fig.  369  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Trinità.  Empoli:  Annunciazione. 

(Fot.  Alinari). 

e rosea  atmosfera,  tentativo  palese  d’accostarsi  al  « tono  » ve- 
neto. Fa  qualità  dei  singoli  colori  ne  resta  come  privata  di  splen- 
dore. Le  figure  lontane  perdono  in  definizione,  e anche  in  evi- 
denza: non  hanno  la  forma  tornita  di  quelle  sul  davanti  della 


scena,  ma  sono  composte  a piani  più  semplici  di  colore.  Il  chia- 
roscuro è tuttavia  debole  anche  nelle  forme  di  primo  piano,  come 
per  il  sentimento  che  esso  ostacoli  la  fusione  generale. 

La  decadenza  appare  evidente  nel  Martirio  di  San  Sebastiano 
in  San  Lorenzo  (lìg.  370),  pittura  molto  fredda,  molto  studiata, 
derivata  da  vSanti  di  Tito,  cui  si  devono,  oltre  la  scarsità  dei  con- 
trasti tra  ombre  e luci  e il  predominio  dell’effetto  puramente 
chiaroscurale,  anche  la  composizione  a guide  verticali  e la  neb- 
biolina  rosata  sopra  la  schiera  dei  guerrieri,  veri  fantocci  in  posa, 
tutti  diritti.  Nella  figura  del  Santo,  il  colore  è più  chiaro,  per 
darle  evidenza;  le  membra  del  Santo  son  lisce,  affusolate,  lunghe; 
nel  volto  e nel  coq)o,  l’espressione  drammatica  è cpianto  mai 
alleggerita,  per  raggiungere  quel  carattere  di  nobiltà,  che  forse 
fu  un  modo  d’intendere  l’arte  classica  in  accordo  con  la  realtà 
fisica.  Il  senso  del  colore,  tanto  più  vivace  che  nelle  pitture  di 
Santi  di  Tito,  si  mostra  in  quattro  note:  arancio  nella  tunica 
della  figura  in  basso  a sinistra;  verde  nella  fascia  del  Santo; 
rosso  cupo  nella  veste  deU’uomo  che  gli  lega  le  braccia;  az- 
zurro notturno  nel  cielo.  Se  si  guarda  aW Adorazione  de’  Magi 
del  Macchietti,  che  sta  sull’altare  dirimpetto  al  dipinto  dell’Em- 
poli,  si  valorizza  subito  la  risolutezza  e la  densità  di  queste  quat- 
tro note  di  colore.  Si  tratta  sempre  di  qualità  coloristica,  ma 
più  soda  e chiaramente  intesa  a costruire  e dar  vita  alla  forma, 
mentre  nel  manierismo  del  Cinquecento  il  colore  è per  lo  più 
esterno  e ornamentale,  quando  non  risolve  la  forma  in  piani 
semplici  e piatti. 

Al  periodo  di  debolezza,  susseguito  a quello  di  sodezza  s])a- 
gnolesca,  appartiene  anche  il  quadro  di  casa  Buonarroti  (fig.  371), 
rappresentante  M ichelangiolo  che  mostra  al  Papa  il  modello  della 
biblioteca  e della  facciata  di  San  Lorenzo,  pittura  mediocrissima, 
in  forme  dure  e legnose,  con  rossi  forti  e aridi,  bianchi  e neri,  e 
un’illuminazione  esterna,  dominata  dal  chiaroscuro  secco  e forte. 

Al  1610  appartiene  il  ritratto  di  Concino  Concini  fiorentino 
(fig.  372),  favorito  di  Maria  de’  Medici,  maresciallo  di  Francia, 
che  ci  appare  con  la  massa  potente  della  persona,  scura  su  scuro. 


Fig.  370  — Firenze,  Chiesa  di  S.  I<orenzo.  Empoli:  Martirio  di  S.  Sebastiano. 

(Fot.  Aliaari). 
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e la  testa  risoluta,  ferina,  imperiosa.  L’Empoli,  davanti  al  gran 
personaggio,  al  fortunato  a\'\’enturiere,  sentì  il  valor  decorativo 
della  figura  suntuosainente  ornata  e del  suo  elmo  fantastico; 


371  — Firenze,  (Vallcria  Buonarroti. 

Empoli:  M ichclangiolo  e il  Papa  Leone  X. 

(Fot.  Bro?i). 

e negli  occhi  precisò  cpiella  fermezza  di  volontà  ch’era  la  dote 
del  potente.  Il  tappeto  rosso,  su  cui  poggia  la  destra,  ci  fa  sentire 
la  consistenza  della  felpa  strisciata  d’argenteo  barlume.  In  ge- 


— 675  — 

nerale,  l’opera  costruita  con  tanta  sodezza  ci  mostra  ancor  viva 
la  tradizione  toscana  del  ritratto,  qui  memore  della  squadratura 
di  Piero  di  Cosimo. 


Fig.  372  — Roma,  Raccolta  del  Barene  Passini. 
Empoli:  Concino  Concini. 

(Fot.  Brogi). 


Dopo  il  periodo  d’esaurimento  deU’Empoli,  egli,  nel  secondo 
decennio  del  ’6oo,  si  rialza  nei  due  quadretti  agli  Uffizi:  l’Eb- 
brezza di  Noè  e il  Sacrificio  d’Àbramo  (figg.  373-374),  dove  il 
gusto  coloristico  s’afferma  fortemente  nelle  tinte  tutte  oscure, 
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ma  intense,  come  per  serbar  la  ricchezza  della  qualità  e insieme 
creare  una  tonalità  ambientale.  Così,  nella  Consegna  delle  Chiavi 
a Santa  Trinità,  i colori  sono  accompagnati  da  ombre  molto  scure 


Fig-  373  — Firenze,  Galleria  Uffizi.  Empoli:  L'ebbrezza  di  Noè 
(Fot.  Alinari). 

e i contorni  si  coprono  d’ombra.  Il  cielo  è azzurro  notturno,  come 
nei  due  bozzetti  citati;  uu  albero  fa  da  baldacchino  a Gesù  Cristo, 
il  cui  tipo  risale  ancora  alla  tradizione  del  Bronzino,  e qualcosa 
di  misterioso  è sospeso  iu  queU’atmosfera.  La  forma  è però  soli- 
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dainente  costruita:  Tiinpronta  di  vSanti  di  Tito  è ancora  in  questa 
espressione  intensificata.  La  tonalità  è la  stessa  dei  bozzetti  agli 
Uffizi:  azzurra  e rossa  la  veste  di  Gesù,  giallo  il  pomposo  manto 
di  San  Pietro. 


Fig.  374  — Firenze,  Galleria  Uffizi.  Kinpoli:  Sacrificio  di  Abramo. 

(Fot.  Alinari). 

Simile  gusto  coloristico  intensificato  si  rivela  anche  nel  San 
Carlo  e la  famiglia  Rospigliosi  (fig.  375),  della  chiesa  di  San  Do- 
menico a Pistoia  (1613),  ove  riappare  il  fondo  con  edifici  velati 
da  luce,  e perfino  con  la  cuba,  quale  si  vede  in  Betsabea  e in  altri 
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quadri  del  1600.  La  composizione  è sempre  di  figure  verticali; 
e,  dietro  la  linea  delle  spalle  dei  personaggi  principali,  il  pittore, 
a riempir  i vuoti,  par  abbia  alzato  in  punta  di  jnedi  altre  figure 
ad  occhieggiare,  mostrandole  con  le  teste  solo  in  parte  emergenti. 
Forse  quella  tendenza  a riempire  i vuoti  suggerì  al  Ligozzi  il 
soprannome  di  Empilo.  L’opacità  è sparita  dalla  scena,  e,  sul 
fondo  chiarito,  le  figure  son  più  battute  dalla  luce  che  illumina 
in  pieno  San  Carlo  Borromeo,  avvolge  il  supplice  profilo  della 
dama  in  orazione  davanti  a lui  e le  mani  come  strette  dal  dolore, 
schiara  il  fanciulletto  accanto  e le  fronti  e i pomelli  delle  guance 
e i collaretti  dei  personaggi  raccolti  attorno  al  taumaturgo.  Di 
mano  in  mano  che  le  figure  s’allontanano,  l’onibra  cresce,  e stende 
il  suo  velo  sui  volti  protesi.  La  pietra  nella  quale  sembrali  sculte 
le  vecchie  immagini  si  è ammollita;  e il  colore  rende  le  superfici 
più  varie,  più  vive,  quasi  un  fremito  corresse  tra  le  vesti  a fio- 
rami, sulle  sete  e sui  velluti. 

Un’altra  pittura  notevole,  nien  densa  e assiepata,  è quella 
di  Sant'Ivo  (1616)  nella  Galleria  Pitti  (fig.  376).  Ancora  vi  si 
scorge  un  riflesso  di  Santi  di  Tito  nella  forma  e nella  composi- 
zione ordinata  secondo  verticali.  Tutta  la  scena  è penetrata  di 
modestia,  di  compostezza,  di  una  totale  mancanza  del  desiderio 
di  fare  effetto,  opposta  allo  spirito  rinnovatore,  fiero,  pittorico 
del  Seicento.  Permane  tutto  il  peso  d’ima  tradizione  formale, 
e,  di  più,  quella  contenutezza  d’espressione  che  in  Santi  di  Tito 
corrispondeva  certo  a mancanza  di  fantasia.  Ancora  un’eco 
della  forma  del  Bronzino  si  sente  attraverso  raffinità  con  questo 
maestro.  Gli  angioli  in  alto,  ripetizione  di  un  vecchio  motivo, 
sono  goffi  e insinceri  in  modo  caratteristico.  Tutto  deve  avere 
ormai  soltanto  la  forma  limitata  di  ciò  che  è verosimile:  non  è 
consentito  nessuno  slancio  di  fantasia.  D’altra  parte  nessuna 
tela  di  Santi  di  Tito  è paragonabile  a questa,  ove  tutto  è 
più  vivo,  più  forte.  Specialmente  nel  gruppo  a destra  l’artista 
è riuscito  per  via  di  finezza  a dare  una  soluzione  soddisfacente 
del  suo  problema,  così  diffìcile,  d’accordare  un  colore  attivo  con 


Pig-  375  — Pistoia,  Chiesa  di  S.  Domenico. 
Empoli:  S.  Carlo  e la  famiglia  Rospigliosi. 
(Fot.  Brogi). 
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il  chiaroscuro  e con  la  luce  e l’ombra.  L’azzurro  della  veste  del 
bimbo  che  indica  il  Santo  e il  rosso  della  veste  della  fanciulla 
vucina,  sono  nello  stesso  tempo  ricchi  di  qualità  e non  fuori  del 
quadro:  l’artista  è riuscito  a immergerli  nello  spazio.  E nella  so- 
lidità data  al  colore,  nella  ricerca  del  bel  piano  liscio,  il  pittore 
serba  cpialcosa  della  tradizione  quattrocentesca.  Anche  la  man- 
tellina bianca  e il  berretto  vermiglio  del  Santo  sono  nello  stesso 
tempo  vivaci  e ambientati,  cioè  sottoposti  a quell’ombreggiatura 
generale  che  rappresenta  l’atmosfera.  Il  metodo  dell’Empoli  è, 
perciò,  generalmente  opposto  a quello  di  Santi  di  Tito,  che  scolo- 
riva e sbiadiva  per  ambientare.  Ma  la  malinconia  dell’effetto 
d’insieme  sembra  rivelare  lo  sforzo  dell’accordo  difficile. 

Par  che  l’Iìmpoli,  dopo  le  appassionate  ricerche  di  forme 
determinate  con  forza  mediante  colore  e contrasti  tra  ombre  e 
luci,  rientri  in  un  periodo  d’esaurimento.  A San  ^Michele  Visdo- 
mini,  nella  Natività  di  Gesù  (i6i8),  le  figure  appena  si  distinguono 
per  il  gran  nero,  ma  nonostante  l’ombra  il  gusto  del  colore  non 
è del  tutto  soffocato;  significativo  è l’intenso  rosso  del  personaggio 
inginocchiato  a destra. 

Dieci  anni  più  tardi,  nella  Madonna  con  quattro  Santi  (fig.  377) 
alla  SS.  Annunziata  (1628),  la  composizione  richiama  ancora 
Andrea  del  Sarto  al  tempo  della  Madonna  delle  Arpie.  ÌC  una 
cosa  aggraziata  e debole,  senza  risalto.  Il  fondo  giallo,  non  dà 
espressione  di  luce.  In  un’altra  pala  d’altare,  a Santa  Lucia  dei 
IMagnoli  (fig.  378),  che  ha  con  quella  un  rapporto  di  forma  e di 
tempo,  la  forma  sempre  più  si  appiattisce;  la  luce  si  smorza, 
e un’ombra  opaca  copre  tutto,  le  immagini  deboh,  cartacee, 
slegate,  prive  di  colore. 

Eppure,  anche  in  quei  tardi  anni,  quando  pareva  cader  per 
stanchezza  il  pennello  dalle  mani  del  vecchio  pittore,  bastava 
qualche  sforzo  a risvegliare  la  sua  antica  virtù,  come  può  vedersi 
nelle  due  Nature  morte  (figg.  379-380)  della  Galleria  Pitti  (1624). 
Il  senso  della  luce,  in  questi  quadri,  ha  quasi  risolto  il  problema 
coloristico  e chiaroscurale:  contro  il  fondo  oscuro  ogni  cosa  ha 
forma  e vita  per  la  luce  che  la  colpisce.  Son  certo  queste  due  tele 


tra  i capolavori  deU’Empoli,  e sembrali  prossime  di  tempo  al 
massimo  periodo  del  pittore,  intorno  al  1600,  tanta  ne  è la  forza 


Pig-  376  — ■ Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Kmpoli:  Sant’ Ivo. 
(Fot.  Brogi). 


stilistica.  L’espressione  più  schietta  e libera  permette  certe  ar- 
guzie: ironica  è la  grassa  forma  dell’oca.  Soltanto,  nonostante 
la  qualità  eccezionale  di  questa  pittura  a Firenze,  non  si  può 


:li! 
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PÌ3-  377  — Firenze,  Chie-a  SS.  .\ununziata. 
Empoli:  Madonna  in  gloria  e Santi. 
(Fot.  Brogi). 


Fig.  378  — Firenze,  S.  lancia  dei  Magnoli.  Empoli:  Madonna  col  figlio  e Santi. 

(Fot.  IJrogi). 


« . 
c 

< u 

•Ì2  S 

O 

< 


XJ 

'£  cj 
.cì  § 

o 'S 

S3  C 

« i:! 


Ptf  > 

U ^ 

0 2i^ 

E ^ 

1 ^ 


o 

co 

fo 


Ù 

E 


— 686  — 


non  sentire  come  la  composizione  ordinata,  ma  piena  dell’  « Km- 
pilo  »,  con  tante  bestie  appese  in  fila,  riveli,  in  confronto  a possi- 
bilità d’espressione  già  così  ampie,  una  contenutezza  fiorentina, 
quasi  si  direbbe,  scarso  appetito  davanti  a una  mensa  tanto  ricca. 
Il  pittore  trova  un  superbo  effetto  decorativo,  pur  disponendo 
sopra  un  tavolone,  in  uno  dei  quadri,  con  la  guida  di  verticali, 
fiaschi,  vasi,  bottiglie,  piatti;  e sa  perseguitare  con  le  luci  in  un 
realismo  sbalorditivo  i pori  della  pelle  dei  volatili  spennati,  le 
piume  e le  penne  degli  uccelli,  la  paglia  intorno  a un  fiasco,  gli 
agli,  il  cavolfiore.  La  varietà  di  forma  degli  oggetti  e la  loro  di- 
versa reazione  alla  luce  compongono  un  insieme  di  sorprendente 
ricchezza  pittorica.  E anche  in  questo  tavolo  di  cucina,  tra  i cibi 
e gli  utensili  della  mensa,  il  Toscano  non  dimentica  la  tradizione 
d’eleganza  della  sua  terra;  arriccia  alla  gotica  le  foglie  del  cavol- 
fiore; si  compiace  della  nitida  superficie  d’un  piatto  addossato 
alla  parete  e dell’orlo  d’una  caraffa  come  di  corolla  schiusa;  par 
trasporti  da  un  salotto  di  dama  francese  il  cestello  gigliato  di 
vimini.  Nel  tema  nuovo,  offerto  dal  vero,  l’Empoli  invecchiato 
ritrova  la  pienezza  della  sua  maturità,  l’antica  freschezza  d’im- 
pressione. ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Burgianico  (Pistoia),  Chiesa:  Vn  dipinto. 

Cortona,  S.  Agostino:  Madonna  e Santi. 

— Chiesa  dei  Ss.  Basilco  e Margherita:  Madonna  e Santi. 

Kmpoli,  Galleria  della  Collegiata:  Incredulità  di  S.  Toinmaso. 

— — Presentazione  di  Gesù  al  tempio, 

Fiesole,  S.  Domenico:  Annunciazione. 

Firenze,  Uttìzi,  n.  1531:  L'Ebbrezza  di  Noi. 

— — n.  1463:  Sacrificio  d'Àbramo  (bozzetto  per  il  quadro  in  S.  Marco). 

— (Pixssaggio  a Pitti)  n.  1723:  A utoritr/Uto. 

— “ Pitti,  n.  2124:  Ritratto  di  Giovanni  battista  Gambetti. 

— — un.  8441  c 8442:  Due  nature  morte. 

— — n.  1569;  S.  Ivo  in  trono  tra  vedove  e orfanelli,  firm.  c dat.  1616. 

— Galleria  Corsini:  Due  Madonne  col  Bambino.  Una  di  esse  è copia  dcll’afTresco  perduto 

di  .\ndrca  del  Sarto  a Borgo  Pinti. 

— Galleria  Buonarroti:  .Michel angiolo  presenta  a Papa  Leone  X il  modello  della  biblioteca 

e della  facciata  di  S.  Lorenzo. 

— Depositi  di  S.  Salvi:  Decapitazione  di  una  Santa. 

— — .Madonna  col  Bambino  adorata  da  »m  Santo. 

— SS.  Annunziata,  1®  alt.  sin.:  .Madonna  con  Santi. 

— — Terza  cappella  del  Coro,  a destra:  Consegna  delle  chiavi. 

— Certosa:  Predica  di  Gesù  (affresco). 

— S.  Felice:  Apparizione  della  Madonna  ai  Santi  Giacinto  e Pietro  Martire. 


— 687  - 


Firenze,  S.  I^orenzo:  Martirio  di  S.  Sebastiano. 

— S.  lyiicia  dei  Magnoli:  Madonna  col  Bambino  e Santi. 

— S.  Marco,  Cappella  del  Sacramento:  Il  Sacrificio  di  A bramo, 

— S.  Michele  Visdomini:  Natività  di  Gesù  (i°  altare  a destra). 

— Ss.  Michele  e Gaetano:  La  Madonna  porge  il  Bambino  a S.  Francesco  (2*  cappella  a s.). 

— S.  Niccolò  Soprarno:  Predica  di  S.  Giovanni. 

— — L'Eterno  e i Santi  Paolo,  Niccolò,  Girolamo  e Antonio. 

— S.  Remigio:  Concezione. 

— »S.  Trinità,  Cappella  Srozzi:  Annunciazione. 

— — Prima  cappella  a sin.  del  Coro:  Consegna  delle  Chiavi. 

— Conte  Alb.  Bardi  Serzelli:  V ebbrezza  di  Noè. 

Impriineta,  Collegiata,  alt.  sin.:  Vocazione  di  S.  .Matteo. 

Livorno,  Duomo,  volta:  La  Vergine  porge  il  Bambino  a S.  Francesco. 

Londra,  Vendita  della  collezione  Holford:  Ritratto  di  Cosimo  Lapi  (tav.  XXXVI  del  cat.). 

— Galleria  Nazionale,  n.  1282:  S.  Zanobi  risuscita  un  bambino. 

— - Casa  Agnew:  Ritratto  femminile. 

Madrid,  Prado  11.98:  Gesù  nell'Orto. 

S.  Maria  a Ripa  (presso  Empoli):  Concezione. 

Parigi,  Louvre:  Madonna  con  i Ss.  Ivo  e Luca,  firm. 

Pisa,  S.  Francesco,  i®  alt.  destro:  Battesimo  di  Gesù. 

— S.  Stefano:  Due  storie  della  volta,  Luna  rappresenta  La  battaglia  navale  avvenuta  neF 

V arcipelago,  con  la  conquista  di  quattro  navi  turche,  nel  1602;  l'altra  L'espugnazione 
di  Roma,  avvenuta  nel  1607.  Le  altre  storie  della  stessa  volta,  relative  ad  altre  glorie 
dell’ordine,  furon  dipinte  dal  Cigoli,  dal  Ligozzi  e daH’Allori. 

— — Sulle  pareti:  Storie  di  S.  Stefano,  tempere  a chiaroscuro,  opere  del  V’asari,  del  Li- 

gozzi,  dcirKmpoli  c dell  Allori. 

— Collezione  Schifi:  Cena  in  Emmaus. 

Pistoia,  S.  Domenico:  S.  Carlo  risuscita  un  bambino. 

Roma,  Collezione  del  barene  Alberto  Passini:  Ritratto  di  Concino  Concini  (1600)  (pubbl. 
nel  catalogo  della  raccolta,  1931,  per  A.  Venturi).  Già  proprietà  Messinger,  esposto, 
nel  1911  alla  mostra  del  ritratto  in  Firenze.  In  mano,  il  Concini  tiene  un  foglietto,  dove 
è scritto:  * Alla  Maestà  cristianissima  della  Regina  di  Francia  Maria  dei  Medici  1600  ». 
Vienna,  Galleria,  n.  345:  Susanna  al  bagno,  firm.  e dat.  1600. 


— 688  — 


LODOVICO  CARDI,  detto  il  CIGOLI. 

1559,  21  settembre  — Nel  Castello  di  Cigoli,  presso  vSan  Miniato, 
nasce  Lodovico,  figlio  di  un  Giovan  Battista  d’Uli\'ieri  Cardi 
e della  moglie  di  lui,  Ginevra  Mazzi,  fiorentini. 

1572  — Giovinetto,  vien  posto  dai  genitori  alla  scuola  di  Ales- 
sandro Allori,  ma  dopo  quattro  anni  si  ammala  e deve  riti- 
rarsi in  villa,  dove  continua  ad  attendere  al  disegno. 

1579  — Il  Cigoli,  guarito,  dipinge  per  resa  di  grazie  una  Ma- 
donna, detta  poi  dello  Spasimo,  che  vien  posta  in  una  cappella 
del  castello  di  Cigoli.  Nello  stesso  anno  il  Buontalenti,  «suo 
caro  amico  e maestro  »,  lo  chiama  a Firenze  per  dii)ingere 
alcune  opere  rimaste  vacanti  a causa  della  morte  del  Crocino, 
fra  cui  un  San  Francesco  di  Paola  per  la  chiesa  di  San  Giu- 
seppe. In  questo  primo  tempo,  il  giovane  pittore  si  sarebbe 
volto  allo  studio  delle  opere  del  Pontormo. 

1584  — Dipinge  per  la  chiesa  di  Santa  Croce  la  pala  con  la  SS. 
Trinità,  ora  nel  refettorio. 

1587  — Per  le  monache  di  Santa  Maria  di  Montedoniini,  di- 
pinge la  grande  pala  con  il  Martirio  di  Santo  Stefano,  ora  nella 
Galleria  deU’Accademia  di  Firenze. 

1591  — ■ Data  delle  due  pale  con  la  Resurrezione,  nella  Pinaco- 
teca d’Arezzo,  e con  il  Cenacolo,  nella  collegiata  di  Kmpoli. 

1592  — Data  di  una  Resurrezione  di  Lazzaro,  nel  Conservatorio 
di  Santa  iNIarta  a Montopoli. 

1593  — Dipinge  per  la  chiesa  di  Riottoli,  presso  Flnqwli,  un 
San  Pietro  che  cammina  sulle  acque,  oggi  nella  Galleria  del- 
l’Accademia di  l'irenze. 

1595  — Data  di  una  Natività  della  Vergine,  nella  SvS.  Annunziata 
di  Pistoia. 

1597  — Dipinge  una  pala  con  la  Vergine  del  Rosario,  e un’altra 
con  un  Miracolo  di  Sant'Antonio,  per  la  chiesa  del  Gesù  e 
di  San  P'rancesco  a Cortona,  e una  Deposizione,  già  a Santo 
Stefano  d’Empoli  e ora  a Pitti. 
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1598  — Data  dsl  Presepe  dii  Museo  Comunale  di  Pisa,  e della 
Circoncisione  nell’Eremitaggio  di  Leningrado. 

1600  — Maria  de’  Medici  va  sposa  ad  Enrico  IV  di  Francia. 
In  occasione  delle  feste,  il  Cigoli  appresta  la  scena  della  com- 
media e disegna  gli  abiti  e le  maschere,  di  cui  restano  molti 
studi  agli  Uffizi.  Nella  stessa  occasione  dipinge  in  Palazzo 
Vecchio  la  Creazione  del  Granduca  Cosimo. 

1603,  7 maggio  — Il  Cigoli  viene  eletto  Accademico  della  Crusca. 

1604,  3 aprile  — A.  Giusti,  rappresentante  dei  Medici  a Roma, 
scrive  al  card.  Belisario  Vinta,  segretario  di  vStato,  informan- 
dolo che  « il  Cigholi  pittore  è arrivato  ».  In  Roma  fece  un  di- 
segno per  la  facciata  di  San  Pietro,  e subito  diede  inizio  a 
una  gran  pala  rappresentante  San  Pietro  che  guarisce  lo  storpio, 
destinata  alla  basilica  Vaticana. 

1605  — Per  la  chiesa  di  Santo  Stefano  di  Pisa,  dipinge  Cosimo 
che  fonda  l’ordine  dei  Cavalieri. 

1608,  ottobre  — Per  le  nozze  di  Cosimo  II  con  Maddalena  d’Au- 
stria, vien  richiamato  a Firenze,  e prepara  tre  archi  trion- 
fali. 

1609  — Tornato  a Roma,  appresta  i disegni  per  la  cerimonia 
funebre  in  morte  del  granduca  Ferdinando. 

1610  — Data  della  pala  con  la  Vocazione  di  San  Pietro  nella 
Galleria  Pitti,  e del  quadro  con  Giuseppe  e la  moglie  di  Pu- 
tifarre,  nella  Galleria  Borghese. 

1613,  30  aprile  — A richiesta  del  Cardinal  Borghese,  il  Cigoli 
viene  accolto  nell’ordine  dei  Cavalieri  di  IMalta. 

1613,  8 giugno  — Muore  in  Roma.  La  salma,  sepolta  prov’visoria- 
mente  in  San  Giovanni  de’  Fiorentini,  viene  poi  trasportata 
nella  chiesa  di  Santa  Felicita  a Firenze.^ 


1 Bibliografia  su  Lodovico  Cardi,  detto  il  Cigoli:  V'ila  di  Lodovico  Cardi  Cigoli,  scritta 
dal  nipote  Giovan  B.attista  Cardi,  Firenze,  1913;  B.aglione  G.,  Le  l'ilc  dei  pittori,  scul- 
tori, ecc.,  Napoli,  1733;  Baldinucci  F,,  Notizie  de’  Professori  del  disegno,  ecc.,  Firenze,  1846; 
Lanzi  L.,  Storia  pittorica,  Milano,  1824;  B.-\tteli-i  G.,  Lodovico  Cardi  detto  il  Cigoli,  ed. 
-•Vlinari,  1922. 
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Secondo  il  Baldinucci,  il  Cigoli,  per  quattr’anni  scolaro  di 
Alessandro  Allori,  segni  poi  Santi  di  Tito,  e infine  ebbe  a subire 
influssi  del  Barocci  e del  Correggio.  Un  rapporto  con  la  Madonna 
di  Alessandro  Allori  ha  infatti  la  Madonna  con  Gesù  Bambino 
(fig.  381),  che  si  vede  nella  stessa  sala  di  Flora  alla  Galleria  Pitti: 
lo  mostrano  la  composizione  affine,  il  carattere  episodico  della 
scena,  il  fondo  con  una  roccia  che  fa  ombra  dietro  la  Vergine, 
e un’apertura  sul  paese.  Ma  i caratteri  formali  mostrano  piut- 
tosto la  dipendenza  da  Santi  di  Tito.  Il  Bambino,  che  impara 
a leggere,  ha  la  grazia  correggesca  derivatagli  dagli  esempi  del 
Baroccio,  mentre  la  Madonna  con  il  volto  verso  lo  spettatore,  lo 
sguardo  fisso,  in  vesti  pretensiose,  sembra  un  ritratto.  L’inte- 
nerimento correggesco  delle  carni  del  Bambino  e della  mano  mor- 
bida di  Maria,  le  sfaldature  luminose  della  veste  e del  terreno, 
intese  anch’esse  a render  la  fluidità  della  forma  correggesca,  la 
carezzevole  posa  di  Gesù,  sono  in  stridulo  contrasto  con  la  rigidità 
petrigna  della  Vergine  e con  la  materialità  della  manica  a ricami 
stampati.  Anche  la  durezza  del  volto,  che  par  voglia  tener  lon- 
tano Tosse rv^atore,  s’oppone  crudamente  alla  grazia  fragile  del 
fanciullino. 

Quella  Madonna  stessa,  allungata,  perdute  le  vesti,  diviene  la 
Maddalena  della  Galleria  Pitti  (fig.  382),  isolata  sul  fondo  scuro, 
che  ricorda  T Allori,  come  il  vasetto  bianco,  fatto  con  cura  e po- 
sato nell’angolo.  Anche  gli  angioli  della  SS.  Trinità  nel  Refettorio 
di  Santa  Croce  (fig.  383)  ricordano  TAllori  e Santi  di  Tito,  mentre 
l’Eterno  Padre  ha  dolcezze  e mollezze  correggesche . Al  centro 
della  manierata  composizione  è Gesù  morto,  con  la  testa  coro- 
nata di  spine,  piegata  nel  sonno,  d’impronta  correggesca,  ma 
con  tali  accentuazioni  di  scuri  e d’espressione  sentimentale  da 
renderla  prototipo  alle  immagini  dei  Cristi  secenteschi,  ai  Cro- 
cefissi del  Reni,  agli  Ecce  Homo  per  Settimana  Santa.  Più  chiara  è 
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l’ispirazione  dal  Correggio  nelle  pastose  morbidezze  del  Cristo 
morto  della  Galleria  Corsini  (fig.  384). 

Da  queste  opere  manierate,  nel  1587,  il  Cigoli  passa  al  qua- 


Fig.  381  — Firenze,  Galleria  Pitti.  Cigoli:  Madonna  col  bambino. 

(Fot.  Alinari). 

dro  tanto  ammirato  da  Pietro  da  Cortona,  ov’è  un’intensa  ri- 
cerca di  forma  coloristica,  al  Martirio  di  Santo  Stefano  nella  Gal- 
leria Pitti  (fig.  385).  Le  ombre  diffuse  neH’atmosfera  mettono  in 
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rapporto  figure  e fondo.  Secondo  gli  usi  fiorentini,  è sempre 
l’oinbra,  e non  la  luce,  che  rende  possibile  tentativi  di  composi- 


Fig.  382  — Firenze,  Galleria  Pitti.  Cigoli:  5.  Afan'a  Maddalena. 
(Fot.  .\nderson). 


zioni  coloristiche  nel  Cinquecento;  ma  qui,  in  confronto  con 
altre  cose  e con  altri  pittori,  l’ombra  ha  acquistato  leggerezza, 
trasparenza  e diffusione  notevole,  certo  j>erchè  il  Cigoli  vide  e 


Pig-  383  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Croce.  Cigoli;  La  SS.  Trinità. 
(Fot.  Alinari). 
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fu  colpito,  come  da  esemplare  novissimo,  da  opere  di  Paolo  \’e- 
ronese.  La  disposizione  in  concorrente  trasversa  delle  figure,  come 
in  Paolo,  il  gruppetto  degli  angioli,  sospeso  in  aria  con  tanta 
leggerezza  decorativa,  le  rjuinte  con  fusti  d’alberi  intrecciati  e 


Fig.  384  — Firenze,  Galleria  Corsini.  Cigoli:  Testa  del  Cristo  morto. 

(Fot.  Alinari). 

colonne  scanalate,  le  figurine  sul  margine  sinistro,  vedute  tra- 
verso il  moto  incessante  della  luce  e deH’ombra,  perfino  l’accon- 
ciatura pittoresca  dell’Orientale  dietro  il  manigoldo,  son  prove 
non  dubbie  di  un’impressione  immediata  sul  Cigoli  dell’opera  di 
Paolo.  Il  cielo  stesso,  che  in  generale,  nelle  composizioni  del  To- 
scano, è invaso  da  una  densa  nuvolaglia,  qui  appar  leggiero  entro 
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Fig-  385  — Firenze,  R.  Galleria  'Antica  e Mcxìema. 
Cigoli:  Martirio  di  S.  Stefano. 

(Fot  Alinari). 
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i veli  strappati  delle  nubi,  su  cui  due  se  ne  librano  più  pesanti, 
come  d’impro\’viso  impietrite,  orlate  di  luce  alla  tintorettesca, 
per  servir  d’appoggio  alle  due  figure  del  Redentore  e dell’Eterno. 
Può  dirsi  che  pochi  Toscani  abbiati  saputo,  come  in  questo  qua- 
dro eccezionale  il  Cigoli,  comprendere  il  valore  decorativo  della 
frastagliata  composizione  veronesiana,  da  lui  tradotta  esasperando 
gli  effetti  di  movimento  nel  gruppo  centrale,  certo  per  un  residuo 
di  dinamismo  michelangiolesco.  Una  figura  in  atto  d’indicare 
potrebbe  accostarsi  al  disegno  vasariano  se  lo  schema  manieri- 
stico non  fosse  attenuato  dal  colore  e ammorbidito  daH’ombra 
tanto  da  farlo  sembrar  derivato  direttamente  da  Paolo;  le  figure 
vicine,  una  in  turbante  bianco  e rosso  e veste  gialla,  l’altra  pro- 
tesa a lanciare  un  sasso,  mostrano  intenti  di  forma  coloristica  e 
virtuosità  di  pennello;  il  gruppo  centrale  dei  tre  carnefici  è ot- 
tenuto con  mezzi  assai  rapidi,  corrispondenti  alla  violenta  ri- 
cerca di  moto.  Il  San  Lorenzo  è la  figura  più  manieristica;  e par 
s’allenti  nel  dii)ingerla  la  mano  del  pittore  per  il  desiderio  di 
metterne  in  evidenza  la  posa  teatrale.  Nel  compromesso  tra 
l’arte  sua  e (juella  di  Paolo,  il  Cigoli  dimentica  di  far  assorbire 
dalla  luce  gli  ornamenti  della  dalmatica  di  Santo  Stefano,  di 
attenuare  la  solidità  costruttiva  attenuando  l’effetto  deU’om- 
bra,  di  far  svanir  in  luce  i profili  dell’architettura,  segnati  con 
metodo  grafico  nel  fondo. 

L’impressione  che  egli  ebbe  con  immediatezza  da  Paolo 
à’eronese  dovette  essere  ahiuanto  commista  con  (jiiella  del  Tin- 
toretto,  appena  accennata  nelle  nuvole  del  Martirio  di  Santo 
Stefano  e sviluppata  neW Ultima  Cena  della  Collegiata  d’Empoli 
(fig.  386),  che  è il  suo  capolavoro.  Il  cercliio  ristretto  delle  figure 
intorno  al  tavolo,  per  i riverberi  del  lampadario  sospeso,  diventa 
un  focolare  di  luce  nelle  tenebre  attornianti.  Alla  maniera  tin- 
torettesca raggia  l’alone  intorno  al  capo  di  Cristo,  addolcito  sui 
tipi  del  Baroccio,  e mentre  le  figure  a sinistra  sono  investite 
in  pieno  dal  chiarore,  quelle  a destra  son  chiuse  in  un’ombra 
tagliata  da  rapide  luci.  Si  sprigiona  da  quest’illuminazione  fan- 
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tastica  un  effetto  dinamico,  che  raggiunge  il  suo  massimo  nella 
figura  di  Giuda  sferzata  da  luce.  Lume  e ombra,  divenuti  stru- 


Fig.  386  — F'mpoli,  Collegiata,  Galleria.  Cigoli;  Ultima  Cena. 

(Fot.  R.  Sovriutendenza  all’Arte  di  Firenze}. 

menti  del  dramma,  esprimono  la  tendenza  romantica  che  \'a 
facendosi  strada  alle  soglie  del  Seicento  fiorentino. 
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Questo  p>er  eccezione,  sotto  il  fulgore  duna  \-isione  tintore t- 
tesca,  che,  nell’anno  stesso  del  quadro  di  Empoli,  1592,  a quat- 
tr’anni  di  distanza  dal  Martirio  di  Santo  Stefano,  il  Cigoli  com- 
pose l’altra  pala  della  Resurrezione  per  Arezzo,  oggi  nella  Pina- 
coteca Comunale,  ove,  spentasi  la  fiammata  d’entusiasmo  per  il 
\'eronese  e il  Tintoretto,  egli  toma  ai  naturali  suoi  modi  di  To- 
scana. Ma  rimane  in  lui  la  ricerca  di  forma  e di  colore  propria  ai 
suoi  contemporanei,  il  rapporto  con  il  passato  e il  tentativo  del 
nuovo. 

Così  nel  Sacrificio  d’Àbramo  si  nota  ancora  il  legame  con  il 
Bronzino  (fig.  387),  ma  anche  s’a\"\*ertono  i caratteristici  muta- 
menti di  gusto  che  cominciano  dopo  di  lui  e portano  al  Seicento: 
ricerca  d’ampiezza,  di  sonorità,  di  motm  psicologici,  e insieme 
studio  di  solidità  costrattiva,  e d’effetto  formale  ottenuto  per 
mezzo  di  chiaroscuro.  Non  mancano  richiami  alla  tradizione 
michelangiolesca,  ad  esempio  nello  schema  compositivo,  con  i 
due  atteggiamenti  spaziali  e contrastanti  d’Àbramo  e d’Isacco, 
e nel  tipo  d’efebo  languente  impersonato  in  Isacco,  di  cui  è ri- 
cercata classicamente  la  bellezza  fisica,  d’effetto  statuario.  Ma 
la  forma  è poi  « abbellita  » con  un  colore  particolarmente  \nvace 
e forte,  e l’aspirazione  a un  effetto  coloristico  si  nota  nell’aggiunta 
d’accessori,  nella  veste  bianca  e azzurra  d’Isacco  gettata  in  terra, 
nell’argentea  testa  del  caprone;  il  cielo  è d’un  forte  e chiuso 
azzurro,  su  cui  risalta,  nota  dominante,  la  veste  d’Àbramo  di 
velluto  rosso  carminio. 

Anche  più  tardi,  ncAH’Ecce  Homo  (fig.  3S8)  della  Galleria 
Pitti,  la  compMDsizione,  indietreggiata  da  un  parai>etto,  si  fonda 
su  direzioni  contrastanti  di  forze.  Sopra  la  figura  di  Gesù  im- 
mersa nel  dolore,  non  senza  qualche  affinità  tipica  e psicologica 
con  i Cristi  d’Andrea  Solario,  si  stende  un  colore  giallastro,  con 
intenzione  e\-idente  di  luminosità;  e il  suo  manto,  cadente  sul 
parap>etto,  ricorda,  un  po’  di  lontano,  le  impressioni  venete  del 
pittore.  Qualche  rapidità  di  pennellata  si  può  notare  in  questo 
dipinto,  senza  che  essa  alteri  l’effetto  generale  di  liscio,  di  chiuso 
in  quella  prigione  d’oscurità.  Il  manigoldo,  grottesco,  con  un 


berrettone  rosso  cupo,  è di  gusto  secentesco,  nonostante  il  suo 
pittoricismo  molto  timido  e incerto.  Tutto  ha  un  gran  senso  di 
compromesso  tra  forma  scultoria  e pittorica,  appena  inteso  e 
appena  voluto,  non  riuscito  tentativo. 

Diminuito  il  ricordo  di  Venezia,  che  spunta  solo  di  quando 
in  quando,  sporadicamente,  il  CigoU  par  dibattersi  entro  le  forme 
tradizionali  senza  trovare  rma  %*ia  d’uscita,  e,  pur  tornando  e 
ritornando  alle  stesse  forme  della  sua  gio\inezza,  della  sua  edu- 
cazione, dei  suoi  contemporanei,  ricorre  al  Barocdo  che  dal 
Correggio  aveva  a\-uto  lume  e nuovo  slancio  di  \*ita  pittorica. 
Ai  modi  fiorentini  eran  più  consoni,  per  lo  sfumato,  quelli  del 
Marchigiano,  che  non  gli  altri  dei  maestri  veneziani.  Scrive  il  Baldi- 
nucd  che  il  Cigoli  e Gregorio  Pagani  fecero  im  \'iaggio  ad  Arezzo 
e a Perugia,  ove  ammirarono  due  quadri  del  Barocdo:  la  Madonna 
del  popolo  e la  Deposizione  dalla  Croce;  e fu  tanto,  soggiunge  quello 
scrittore,  «l’entusiasmo  del  Cigoli  per  quella  bella  pittura,  cosi 
festosa  e trasparente  di  colorito,  che  non  se  ne  sarebbe  più  stac- 
cato ».  Ricordò  infatti  alcune  mosse  dei  personaggi  della  pala 
di  Perugia  nella  sua  Deposizione  a Palazzo  Pitti  (fig.  389),  quan- 
timque  in  quel  suo  schematismo  si  perda  lo  sfa\-iUìo  del  Barocci. 

Nella  Vergine  del  Rosario,  dipinta  per  la  chiesa  del  Gesù  in 
Cortona  (fig.  390),  il  Cigoli  ricorse  non  solo  al  Barocdo,  ma,  come 
altre  volte,  alla  fonte  di  lui,  al  Correggio  stesso,  che  riflesse  nel 
Santo  Vescovo,  e soprattutto  nel  gruppetto  leggiero  dei  due  angio- 
letti intenti  a trastullarsi  con  le  rose  ai  piedi  della  Vergine.  Anche  il 
piccolo  Gesù  fra  le  braccia  materne  rispecchia  i tipi  del  Correggio 
e del  Barocdo  nella  tenerezza  dei  fragili  lineamenti  e nelle  chiome 
vaporose,  non  più  illuminate  calligraficamente  come  quando  il 
Cigoli  si  proponeva  a modello  Paolo.  Presa  direttamente  dal 
Fiori  è la  grazia  minuta  e un  po’  infantile,  tinta  di  preziosismo, 
del  volto  di  Sant’Orsola,  e anche  l’affettazione  d’eleganza  dei 
gesti,  quantunque  si  debba  riconoscere  che  anche  nell’interpre- 
tare  il  Barocdo  il  maestro  toscano  rimane  schiavo  di  schemi 
troppo  rigidi  per  saperne  rendere  la  mutevolezza  delle  atmosfere 
e il  conseguente  cangiantismo  cromatico.  Non  è traoda,  in  questa 
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pala  d’altare,  di  quel  barocco  capriccioso  e artificiale  che  nel 
Fiori,  per  la  mobilità  delle  tinte  e delle  luci,  preannuncia  il  Set- 
tecento. Così  il  baroccismo  appare  velato,  attenuato,  nel  variar 


KÌ3.  387  — Firenze,  R.  ('.allena  Pitti.  Cigoli;  Sacrificio  di  Abramo. 

(Fot.  Alinari). 

di  luci  traverso  Tatmosfera  ombrosa  dell’/ji^jresso  di  Cristo  in 
Gerusalemme  nella  chiesa  di  Santa  Croce  e Firenze  (fig.  391),  ove 
son  brani  pittorici  squisiti,  ad  esenqno  il  gruppo  d’Orientali  e il 
casolare  che  gli  forma  sfondo,  in  un  gioco  aereo  di  luci  e mezze  luci. 
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Il  Ikiioccio  e il  Correggio  ispirano  ancora  il  Cigoli  nel^.•^^^o- 
razione  dei  Pastori  del  IVIuseo  Civico  di  Pisa  (fig.  392),  che  dal 
secondo  trae  l’irradiazione  di  luce  dal  Bambino  sulle  figure  at- 


Fii{.  388  — Firenze,  Galleria  Pitti.  Cigoli:  Ecce  Homo. 
(Fot.  Alinari). 


torno,  e dal  Baroccio  le  immagini  dei  Pastori,  specialmente 
quella  del  giovane  in  piedi,  in  posa  di  studiato  equilibrio,  e anche 
il  suo  volto  aguzzo,  i lineamenti  effeminati.  Non  si  può  dire  nep- 
pur  qui  che  rimitazione  diretta  dell’Urbinate  giovi  al  Cigoli,  il 


389  — Firenze,  Galleria  Pitti.  Cigoli:  Deposizione. 
(Fot.  Anderson). 


Fig.  390  — Cortona,  Chiesa  del  Gesù.  Cigoli:  Madonna  del  Rosario. 
(Fot.  Arti  Grafiche,  Bergamo). 


Fijr.  3<}J  — Firenze,  Chicca  di  S.  Croce. 
Cigoli:  Entrala  di  Cristo  in  Gerusaltmme. 
(Fot.  Rrogi). 


Fig.  392  — Pisa,  Museo  Civico.  Cigoli;  La  Natività. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  aU’.\rte  di  Firenze). 
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quale  ne  vede  soltanto  gli  artifici,  senza  saperne  rendere  le  raf- 
finatezze, il  brio,  la  fusione  d’effetto.  Anzi,  nella  gloria  d’angioli 
il  tentativo  d’alleggerire  la  forma  conduce  il  Fiorentino  a defor- 
mazioni grottesche. 

Opere  in  cui  le  fonti  del  Correggio  e del  Baroccio  si  accordano 
in  un  effetto  armonioso  d’insieme  sono  la  Resurrezione  di  Lazzaro 
a Montopoli  (fig.  393),  nella  chiesa  del  Conservatorio  di  Santa 
Marta,  dove  tirtte  le  figure  appaiono  intenerite  traverso  un  velo 
atmosferico,  e la  \’ocazione  di  S.  Pietro  a Pitti  (fig.  394).  dove 
il  Cristo  è tratto  dal  Noli  me  tangere  del  Correggio,  mentre  il  San 
Pietro  e il  rematore  ricordano  da  vicino  il  Inori.  Qui  l’arco  delle 
due  figure  principali,  l’albero  sovrastante,  le  nuvole  e il  gruppo 
dei  pescatori,  compongono  al  paesaggio  la  mossa  ghirlanda  pre- 
diletta come  linea  compositiva  dal  Correggio  e dal  suo  erede 
Baroccio.  Un  altro  dipinto  dello  stesso  soggetto,  nella  Collegiata 
di  Santa  Maria  aH’Impruneta  (fig.  395),  richiama  il  Baroccio, 
non  solo  nella  testa  effeminata  del  Cristo,  ma  anche  nella  pasta 
tenera  del  manto  sfaldato  e nel  fondo  nebbioso.  Così,  nella  chiesa 
della  SS.  Annunziata  a Pistoia  (fig.  396),  vi  è un  gioco  baroc- 
cesco  di  luci  sulle  forme  sfaldate  della  Natività  di  Maria.  Il  sor- 
riso corre  con  le  luci  nella  stanza,  dalla  bambina  festante  in  un 
raggio  di  sole  alla  fantesca  col  piatto  delle  vivande;  e il  prezio- 
sismo fiorentino,  che  si  compiace  del  catino  a sgusci,  del  getto 
d’acqua,  del  tappeto  turchesco,  trova  una  rivelazione  nuova, 
più  vivida,  più  vibrante,  nel  moto  delle  luci. 

Le  aspirazioni  del  Cigoli  verso  il  Veronese,  come  poi  verso  il 
Correggio  e il  Barocci,  mostrano  la  sua  evidente  intenzione  di  pit- 
toricismo: anche  la  scioltezza  di  pennellata,  specie  nelle  piccole 
tele,  ad  esempio  la  Cena  in  Emmaus  della  Galleria  Pitti  (fig.  397), 
concorre  alcune  volte  a chiarire  lo  scopo  dell’arte  sua;  ma  quasi 
sempre  l’intenzione  rimane  nel  semplice  tentativo.  Nonostante 
il  facile  scorrer  del  pennello,  la  Cena  in  Emmaus  manca  di  sen- 
sibilità ad  un  colore  che  domini  l’ambiente,  come  può  notarsi 
nel  manto  rosso  vermiglio  del  personaggio  seduto  a sinistra,  di 


P'S-  393  — Montopoli,  Chiesa  del  Conservatorio  di  S.  Marta. 
Cigoli:  Resurrezione  di  Lazzaro. 

(Fot.  R.  Sovrintendenza  all'Arte  di  Firenze).  . 


rie:.  304  — Firenze,  (Galleria  Fitti.  Cigoli:  Appaiizione  di  (ìtiù  a S.  Pietro. 

(Fot.  Brogi). 
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un  rosso  assolutamente  fuor  del  quadro.  l\Ia  il  rapido  effetto  di 
luce,  che  va  disfacendo  la  compattezza  delle  superfìci  e la  regola- 


Fig-  395  — Impruneta,  Collegiata  di  S.  Maria. 
Cigoli:  Gesù  chiama  S.  Pietro. 

(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte  di  Firenze). 


rità  dei  lineamenti,  lascia  scorgere  l’impressione  dal  Baroccio, 
sebbene  nessuna  figura  ritragga  chiaramente  i tipi  del  maestro 
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rig.  396 


— Pistoia,  Chiesa  dell' Annunziata.  Cigoli:  Xalività  di  Maria, 
(Fot.  R.  Sovrin  tendenza  all’Arte  di  Firenze). 


Il 


marchigiano.  Anche  il  paesaggio  indefinito  e brumoso  rammenta 
la  velatura  dei  fondi  barocceschi. 

Altre  volte,  come  nella  Terza  apparizione  di  Gesù  a San  Pietro 


FìR-  397  — Firenze,  Galleria  Pitti.  Ludovico  Cigoli:  Cena  in  Emmaus. 


nella  Galleria  Pitti,  nonostante  certa  velocità  di  pennellata, 
i colori  conservano  le  vecchie  note  abituali,  rosso,  bleu  e giallo. 

Nonostante  tanti  tentativi  a \T.ioto,  il  Cigoli,  provando  e ri- 
provando, arriva,  superato  il  manierismo,  al  barocco,  come 
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dimostrano  i suoi  Santi  Francesco  in  fervorosa  adorazione,  ad 
esempio  quello  della  Galleria  Pitti  (fìg.  398),  con  un  paese  aperto 


F>K-  398  — Fiicnzc,  Galleria  Pitti.  Cigoli;  S.  Francesco  orante. 

(Fot.  Alinari). 

a destra,  ove  nuvole,  acque  e cespugli  si  colorano  d’uno  smorto 
azzurro  grigio.  K il  barocco  il  Cigoli  affermò  a Roma  nella  villa 
del  Cardinale  Scipione  Borghese,  negli  affreschi  die,  trasposti 
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su  tela,  oggi  fan  parte  della  raccolta  capitolina.  Il  pittore  che 
per  il  Veronese,  come  per  il  Baroccio,  era  stato  preso  da  entu- 
siasmo, disperde  a Roma,  nei  suoi  ultimi  anni,  l’unità  delle  com- 
posizioni raffaellesche  da  cui  ha  tratti  i motivi  della  sua  Favola 
di  Psiche  (es.  fig.  399).  ^ 


* Catalogo  delle  opere: 

Arezzo,  Pinacoteca:  La  Resurrezione. 

Augsburg,  Galleria  Reale,  n.  333:  Sa«  Francesco. 

Besan^on,  Museo:  La  Visitazione. 

Bordeaux,  Museo,  n.  29:  Il  denaro  di  Cesare. 

Budapest,  Museo,  n.  184:  La  Vergine  con  il  Bambino. 

Certosa  di  V^al  D’Ema  (Firenze):  San  Francesco. 

Cigoli,  Cappella  di  Castel  Vecchio:  Francesco. 

— Parrocchiale:  Tavoletta  votiva. 

Colle  Valdelsa,  Sant’Agostino:  La  Pietà  con  olio  Santi. 

Cortona,  San  Francesco:  Un  miracolo  di  Sant' .Antonio. 

— Chiesa  del  Gesù:  La  Vergine  del  Rosario. 

Empoli,  Collegiata:  V Imperatore  Eraclio  porta  la  Croce. 

— — //  Cenacolo. 

'Fiesole,  S.  Domenico:  San  Francesco. 

Firenze,  Santa  Croce:  L'ingresso  di  GesU  in  Gerusalempne.  (Rimasto  interrotto  per  la  morte 
del  Cigoli,  venne  finito  dal  Biliverti). 

Refettorio:  Lu  Ss.  Trinità  (Due  studi  sono  nella  Galleria  Corsini). 

— San  Gaggio  (San  Caio):  Una  storia  di  Santa  Caterina. 

— »San  Giuseppe:  San  Francesco  di  Paola. 

— San  Marco:  L'imperatore  Eraclio  porta  la  Croce. 

— Santa  Maria  Maggiore:  San  Giovanni  Gualberto  salva  gli  Israeliti  in  procinto  di  affogare. 

— Santa  Maria  Novella,  Monastero:  San  Pietro  Martire. 

Chiostro  grande  : La  discesa  al  Limbo. 

— — — La  vestizione  di  San  Vincenzo  Ferreri. 

— San  Salvi,  Magazzino  del  Chiostro:  V Assunta.  (Rimasta  incompiuta  per  la  morte  del 

Cigoli). 

— Museo  di  San  Marco:  Il  Martirio  di  San  Lorenzo  (dipinto  per  il  castello  di  Figline). 

— — San  Francesco  riceve  le  stimmate. 

‘ — Galleria  dell’ Accademia,  n.  201:  San  Pietro  cammina  sulle  acque.  * 

— — n.  205:  San  Francesco  in  preghiera. 

— — n.  206:  Il  martirio  di  Santo  Stefano  (dipinto  per  le  monache  di  Montedomini.  Il 

cartone  e più  di  25  studi  per  quest’opera  sono  agli  UfHzi). 

— Galleria  Buonarroti:  Sant' Antonio  guarisce  gli  ammalati. 

— Galleria  Corsini,  n.  90  a 115:  Sette  teste  di  Apostoli^  e due  teste  di  Cristo. 

— — u.  250:  San  Francesco. 

— — n.  388:  La  visione  di  Giacobbe  (è  attribuita  a Matteo  Rosselli,  ma  corrisponde  al 

disegno  del  Cigoli  agli  Uffìzi). 

— — n.  394:  Giaele  e Sisara  (è  attribuito  al  Rosselli,  ma  è ricordato  nelle  notizie  bio- 

grafiche del  Cigoli). 

— Gallerìa  Pitti,  n.  27:  La  vocazione  di  San  Pietro. 

— — n.  46:  San  Francesco  in  orazione. 


«I 


(Fot.  di  detta  Piuacotcca). 
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Firenze,  Galleria  Pitti,  n.  51:  La  Deposizione  (dipinta  per  Santo  Stefano  di  Empoli). 

— — n.  90:  Ecce  Homo. 

11.  95:  Il  Sacrificio  d' Isacco. 

u 98:  La  Maddalena. 

— — n.  226:  Rilratio  d'uomo, 

— — n.  290;  San  Francesco. 

n.  301:  Ritratto  d'uomo. 

— — n.  430:  La  Vergine  insegna  a leggere  a Gesù  Bambino. 

— Galleria  dcpli  Uffizi,  n.  221:  Sait  Francesco. 

— — n.  298:  Autoritratto. 

— — n.  1172:  Sa«  Francesco. 

— — n.  1174:  Ritratto  di  Janciulla. 

— — n.  3409:  La  Maddalena. 

— Galleria  degli  Arazzi:  Tre  arazzi  su  disegno  del  Cigoli:  La  vocazione  di  San  Pietro;  Gesù 

dinnanzi  a Erode;  la  Pietà. 

— Palazzo  Vecchio:  Cosimo  viene  eletto  Granduca. 

— Palazzo  Capponi  : Ritratto  di  cappuccino. 

— Raccolta  dei  Conti  Galli-Tassi:  Ecce  Homo. 

— Palazzo  Torrigiani:  San  Francesco. 

Porli,  San  Mercuriale:  Il  Santo  uccide  il  drago. 

— Pinacoteca  Civica,  n.  29:  San  Francesco. 

Impruneta  (Firenze),  Santa  Maria  deH’Impruneta : L* Assunta. 

Leningrado,  Eremitaggio:  La  Circoncisione. 

— — Sposalizio  mistico  di  Santa  Caterina. 

Lipsia,  Musco:  San  Francesco  (attribuito  nel  catalogo  a maestro  spagnolo.  (L'attribuzione 
al  Cigoli  è del  Busse). 

Livorno,  Chiesa  dei  Cappuccini:  La  Vergine  con  il  Bambino. 

Madrid,  Prado,  n.  100:  La  Maddalena. 

.Massa,  Chiesa  della  Misericordia:  Il  Presepe. 

Modena,  R.  Galleria  Estense,  n.  363:  San  Francesco. 

Monaco,  Pinacoteca,  n.  1200:  5an  Francesco. 

— Castello  di  Schlcissheirn : La  Veronica  (è  attribuita  a scuola  del  Veronese;  Tattribuzione 

al  Cigoli  è del  Busse). 

Montepulciano,  Pinacoteca:  L'orazione  nelVOrlo. 

— — San  Francesco. 

— — La  Maddalena. 

Montopoli,  Conservatorio  femminile  di  Santa  Marta:  La  Resurrezione  di  Lazzaro. 
Montughi,  Chiesa  dei  Cappuccini:  .Annunciazione. 

Parigi,  Louvre:  Cartone  per  la  Pietà  di  Vienna,  firmato  e datato  1599. 

n.  Ili:  La  Fuga  in  Egitto. 

— — n.  112:  San  Francesco. 

— — n.  122:  Ritratto  d'uomo. 

Pisa,  Santo  Stefano:  Cosimo  fonda  l'ordine  dei  Cavalieri  di  Santo  Stefano. 

— Museo  Comunale,  n.  18:  Il  Presepe. 

Pistoia,  Ss.  Annunziata  : La  nascita  della  Vergine. 

— Palazzo  Rospigliosi:  Il  Portacroce. 

Pontedera,  Chiesa  Vecchia:  La  Vergine  del  Rosario. 

Roma,  San  Giovanni  dei  Fiorentini:  Sa>i  Girolamo. 

— Santa  Maria  Maggiore,  Cappella  Paolina:  Affreschi  della  cupola. 

— San  Pietro:  La  guarigione  dello  storpio  (il  dipinto,  eseguito  su  lavagna,  si  guastò  presto, 

e oggi,  come  le  altre  pale  della  basilica  vaticana,  è sostituito  da  una  copia  in  mosaico). 
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Roma,  Galleria  Borghese,  n.  14:  Giuseppe  e la  moglie  di  Putifarre. 

— — n.  407:  San  Francesco. 

— Galleria  Capitolina:  Quattro  affreschi  con  La  favola  di  Psiche  (provengono  dalla  demolita 

loggetta  Rospigliosi  in  via  Nazionale,  e furono  a lungo  attribuiti,  prima  ad  Annibaie, 
poi  a Lodovico  Caracci). 

— Galleria  Doria,  n.  83:  Il  Cenacolo. 

— Galleria  Pallavicini:  Tobia  e l'Angelo. 

Sansepolcro,  Galleria:  .Sa»  Francesco  ed  altri  Santi. 

San  Minihto,  Santa  Chiara:  San  Francesco. 

— — Noli  me  tangere. 

Stoccolma,  Miaeo  Nazionale,  n.  53:  Sa»  Francesco. 

Vienna,  Galleria  Imperiale,  n.  347:  La  Pietà. 

n.  363:  La  Ss.  Trinità. 

— Galleria  Liechtenstein,  11.  416:  Deposizione. 
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FABRIZIO  BOSCHI. 

1570,  circa  — Nacque  a Firenze  (Bald.,  XI,  124).  Suo  padre 
si  chiamò  Francesco.  Il  Baldinucci  lo  conobbe  fin  dagli  anni 
della  sua  fanciullezza  (ibi.).  Fu  scolaro  del  l’assignano  (Bald., 
XI,  123,  s.). 

Crebbe  in  fama  specialmente  dopo  la  morte  di  vSanti  di 
Tito,  di  Gregorio  Pagani,  del  Cigoli,  etc.  (Bald.,  XI,  125). 

Nei  registri  deU’Accademia  del  Disegno,  tra  i processi,  si 
trovano  pochi  e lievi  riferimenti  a Fabrizio  Boschi.  Ciò  par- 
rebbe indicare  una  natura  non  litigiosa  (Colnaghi). 

1588,  circa  — Tabernacolo  nell’angolo  tra  via  Ghibellina  e via 
dell’Acqua. 

^589  — Per  la  venuta  di  Cristina  di  Lorena,  moglie  di  F'erdi- 
nando  I,  fece,  a concorrenza  con  il  Passignano,  col  Cigoli  e 
con  altri,  alcuni  dei  Profeti  che  furon  posti  tra  ifine  stroni  del 
tamburo  della  cupola  di  >S.  Maria  del  Fiore  (Bald.,  XI,  125). 

1590,  30  die.  — Vien  matricolato  (Registri  dell’Accad.  del  Di- 
segno, Colnaghi). 

1590  — Dipinse  una  tela  con  la  Musica  per  la  festa  di  S.  Luca. 
Con  altre  tele  eseguite  in  quest’occasione,  essa  fu  poi  pre- 
sentata a Don  Antonio  de’  Medici  (Coln.\ghi). 

1595,  circa  — Dipinse  un  coro  d’angioli  intorno  aXV Annunciata 
di  S.  Marco. 

1601,  1610,  1618,  1635,  1641,  — Citato  nei  registri  dell’Accade- 
mia del  Disegno  (Colnaghi). 

1606  — Martirio  dei  Ss.  Pietro  e Paolo  nella  Certosa  di  Firenze. 

1613  — Dipinse  due  lunette  con  la  Passione,  a S.  Apollonia  (CoL- 

N.\GHl). 

1615  — Dipinse  il  Martirio  dei  Santi  Pietro  e Paolo  a S.  Pier 
Maggiore.  La  chiesa  fu  demolita. 

1618  — Fece  un  cartone  colorito  con  V Autunno,  da  un  disegno 
di  F'rancesco  Salviati  per  le  tappezzerie  granducali  (CoL- 

NAGHl). 


i6ig  — Fece  un  Cenacolo  nell’Ospedale  di  S.  Giovanni  Batti- 
sta, detto  di  Bonifacio. 

1622  — Dipinse  affreschi  nel  Casino  de’  Medici. 

1624  — Fece  il  disegno  del  ciborio  per  la  chiesa  del  Monastero 
di  S.  Verdiana. 

1634  — Fu  tra  gli  Accademici  chiamati  a deliberare  sulla  fac- 
ciata del  Duomo. 

1640  — Dipinse  opere  per  la  chiesa  di  S.  Giovannino  de’  Ge- 
suiti a Firenze  (Bald.,  XI,  134,  s.). 

Fu  stretto  parente  del  fiorentino  Giovan  Battista  Codoni. 
Quando  questi  andò  in  Francia  al  ser\'izio  della  corte,  lasciò 
al  Boschi  la  cura  di  una  sua  terra  in  Valdarno.  In  quelle 
lunghe  villeggiature,  il  Boschi  a poco  a poco  prese  a noia  i 
pennelli  e cadde  nel  bisogno  (Bald.,  XI,  133,  s.). 

Ebbe  due  figli,  Francesco  e Giuseppe  (Bald.,  XI,  141,  s.). 

Ebbe  tre  fratelli  artisti,  Giovanni  Battista,  orafo,  morto 
nel  1635;  Giuseppe  Maria,  pittore,  morto  in  giovane  età; 
Benedetto,  pittore  e incisore  (Bald.,  XI,  142;  articolo  nel 
T hieme-Becker) . 

Furono  suoi  scolari  Giovanni  d’Angelo  Rosi,  Simone  Pi- 
gnoni, Jacopo  Chiavistelli. 

1642,  2 giugno  — Mori  a Firenze.  Fu  sepolto  poveramente  nella 
chiesa  di  S.  Apollinare.  Ma  le  sue  ossa  furono  poi  trasportate 
altrove  (Bald.,  XI,  136).^ 

« * * 

l'abrizio  Boschi,  nel  quadro  della  Galleria  Buonarroti,  che 
rappresenta  Michelangiolo  in  atto  di  presentare  a Giulio  III  il 
modello  del  palazzo  di  Via  Giulia  (fig.  400),  per  la  Ruota,  mostra 
grande  abilità  ritrattistica  nei  personaggi,  alcuni  dei  quali  sono 


^ Bibliografìa  su  Fabrizio  Boschi:  Bocciii-Cinelli,  l.e  bellette  della  cUtà  di  Firenze^ 
Firenze,  1677,  15;  Fil.  Baldinucci,  Delle  noUzie  de'  Professori  del  disef^no,  Firenze,  XI, 
1771  (la  I*  ediz.  è del  1681);  Giovanni  Richa,  Xotitie  istoricke  delle  chiese  fiorentine^  Fi- 
lenze,  1754;  Moreni,  Xotitie  istoriche  dei  contorni  di  Firenze,  1792,  II,  132,  145.  151I 
IV,  156;  I^anzi,  Storia  pittorica  della  Italia,  Bassano,  1809,  I,  235  (la  i*  ediz.  è del  1789)1 
Giovanni  Carocci,  Arte  e Storia,  1893,  67;  1906,  159;  1905,  7;  Articolo  in  Allgem.  Lexikon 
di  U.  Thieme,  1910;  II.  Voss,  Die  Malerei  der  Spàtrenaissance,  1920,  409;  D.  E.  Colnaciu, 
A.  Dict.  of  Fior.  Painters,  Londra,  1928. 


Fij;-  400  — Firenze,  Galleria  Buonarroti. 

F.  Boschi;  Michelangiolo  presenta  a Giulio  II  il  modello  per  il  palazzo  di  via  Giulia. 

(Fot.  Alinari). 
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identificati  dal  Baldinncd  per  nn  Landini  pievano  di  Ripoli,  il 
conte  Cosimo  della  Gherardesca.  vescovo  di  Colle,  il  canonico 
Minerbetti  vescovo  di  Cortona,  il  canonico  Neri  vescovo  di  San 
Miniato,  e monsignor  Dini  arch*escovo  di  Fermo.  Michelangiolo 
par  scroti  il  pontefice,  che  gli  parla  bonario,  mentre  i presenti 
guardano,  ammirano,  o si  distrarono  guardando  verso  lo  spet- 
tatore. n paggio,  che  ha  portato  il  modelletto  di  legno  del  pa- 
lazzo, ricorda  il  Passignano,  ma  in  tutto  è uno  studio,  ima  ri- 
cerca di  caratteri,  una  scioltezza  corsiva  di  pennello,  che  anima 
le  supjerfid  delle  sete  e dei  velluti  con  tocchi  sfrangiati. 

In%'ece  nei  Ss.  PÌ€iro  e Paolo  condotti  al  supplizio,  nel  Museo 
di  S.  Marco  (fig.  401),  la  maniera  s^afforza,  perde  tranquillità 
nella  scena  pittoresca,  con  ro\*ine  corrose  come  dalla  luce  del 
delo  agitato  per  nugoli;  con  figure  di  guerrieri  in  armi  corrusche, 
di  manigoldi  truci,  di  Santi  in  mantelli  metallici,  che  la  luce 
contorna  e batte  come  fosser  di  lamina.  Il  vento  fa  garrire  uno 
stendardo,  solleva  la  criniera  d’un  cavallo  a lingue  di  fiamma, 
arrovella  la  goima  del  soldato  a sinistra,  e par  che  mova  il  piano 
a ondate.  Si  nota  qui  un  michelangiolismo  affine  a quello  del 
Salviati,  ma  il  fare  arrovellato  ed  aspro  sembra  indicare  una 
fonte  nelle  incisioni  nordiche.  Oltre  che  con  la  linea  contorta, 
l'effetto  phtoresoo  è raggiunto  con  l’intensità  delle  ombre  e delle 
luci  a strappo.  Risponde  a questo  scenario  mosso  e fantastico 
romamentale  motivo  barocco  dell’angioletto,  carnoso  come  un 
putto  di  Rubens,  che  vola  carico  delle  enormi  chia\’i  e della  palma 
del  martirio  tra  gii  s\*olazzi  delle  vesti  a chiocciola. 

Anche  nel  Martirio  di  S.  Sebastiano,  in  Santa  Felicita  (fig.  402), 
fl  vento  arrovella  la  veste  dell’arciere  orientale  in  primo  piano, 
che,  dopo  aver  tratta  la  freccia,  si  volge  allo  spettatore.  Tutto 
il  resto  dell’opera  è più  composto,  perchè  davanti  al  Boschi  stava 
l’esemplare  del  Pollaiolo  nell’ancona  di  ugual  soggetto  a Londra. 
Il  Santo  è ricavato  da  quello,  perfino  nella  forma  arrotondata; 
ma,  iKmostante  tanto  prestito,  il  Boschi  non  rinuncia  all’intensità 
delle  ombre  e delle  luci,  che  si  fanno  a destra  \-iolente  come  per 
effetto  notturno,  e si  dibattono  tra  le  nuvole  del  delo. 
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Ua  questa  forma  a forti  sbattimenti  di  lume  e d’ombra,  il 
pittore  passa  alle  altre  eleganti,  sciolte,  piene  di  brio,  nel  Casino 
de’  Medici,  ora  Tribunale,  ove  in  due  grandi  lunette  sono  a fresco 


Fig.  401  — Firenze,  R.  Museo  di  S.  Marco. 

F'abrizio  Boschi;  I Santi  Paolo  e Pietro  condotti  al  supplizio. 
(Fot.  Aliuari). 


la  Incoronazione  di  Cosimo  a Roma  (fìg.  403)  e la  Presa  di  Siena. 
La  tradizione  cromatica  a piani  larghi  e semplici,  propria  d’An- 
drea  del  Sarto,  si  unisce,  in  questa  pittura,  a una  grande  agilità  e 

4f) 


Venturi,  Storia  delV.irte  Italiana,  I.X,  7. 
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snellezza  narrativa.  La  Vresa  di  Siena  è una  scena  notturna  che 
per  il  motivo  rammenta  il  \’asari,  ma  è assai  più  vivace  e leggera, 
e lascia  scorgere  la  sua  lontana  derivazione  dagli  effetti  decora- 
tivi e narrativi  d’Andrea  del  Sarto  e dei  seguaci.  I caratteri  se- 
centeschi sono  visibili,  ma  non  dominanti,  nella  storia  dell’/«- 
coronazione,  costituita  secondo  le  vecchie  leggi  di  nobiltà  e di 
chiarezza,  awivata  da  colori  semplici  e leggeri,  e da  un’ariosa 
veduta  nel  fondo  che  ricorda  scliiettamente  la  tradizione  di  An- 
drea del  Sarto.  Soprattutto  la  tendenza  secentesca  si  nota  nelle 
figure,  tipi  d’uomo  comune,  di  « uno  fra  tanti  »,  lontano  dall’eroi- 
smo come  dalla  vanagloria,  e iierciò  in  contrasto  con  l’anima 
degli  artisti  del  Cinquecento,  e in  accordo  con  la  briosa  vena 
dei  nov^ellatori  che  precedettero  Andrea  del  Sarto,  e di  alcuni 
suoi  seguaci. 

Dinanzi  alla  Presa  di  Siena,  non  si  può  non  pensare  subito 
alle  Battaglie  del  Vasari.  Il  Boschi  però  giunge  a un  effetto  note- 
volmente diverso.  Ombre  più  scure,  forme  più  snelle  e mobili, 
intensificano  il  carattere  spaziale  e drammatico,  mentre  rivelano 
il  Seicento.  I due  cavalli  simmetricamente  impennati  in  primo 
piano  ricordano  figure  e abitudini  nianieristiclie,  ma  i contrasti 
d’ombra  e luce  mettono  in  nuova,  più  stretta,  relazione  queste 
figure  con  le  parti  di  fondo  e le  fanno  più  fortemente  apparire 
mezzi  di  costruzione  spaziale.  Le  grandi  mura  coronate  di  sol- 
dati, la  mischia  che  ax'AÙene  davanti  alla  porta  di  Siena,  le  bianche 
lanterne  ondeggianti,  mostrano  ancora  un  riflesso  del  sentimento 
decorativo  che  il  Vasari  aveva  espresso  nelle  sue  Battaglie  e che, 
per  lo  più,  i pittori  del  Cinquecento  avevano  diffuso  nelle  scene 
di  narrazione;  ma  il  colpo  d’occhio  scenografico  è ottenuto  con 
mezzi  più  umani,  più  reali;  con  il  movimento  vivace  delle  figure, 
con  le  bianche  luci  nella  notte,  con  più  semplici  e fresche  impres- 
sioni. * 


^ Catalogo  delle  opeie: 

Firenze,  Gali.  Buonarroti:  Michelangelo  presenta  a Giulio  III  il  modello  del  palasso  di  f’ia 
Giulia  per  la  Ruota. 

— — Dama  campestre,  un  concerto,  studio  d’astronomia  (nelle  finte  porte  della  4*  stanza, 
a olio). 


Fig.  402  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Felicita. 
Fabrizio  Boschi;  Martirio  di  S.  Sebastiano. 
(Fot.  Brogi). 
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Firenze,  Palazzo  dell  Antella  (piazza  S.  Croce),  Facciata:  Affreschi. 

— Corte  d’ Assisi  (Casino  dei  Medici,  Via  Cavour,  63):  Affreschi  con  V incoronazione  di 

Cosimo  de"  Medici,  e la  Presa  di  Siena. 

— Ospedale  di  S.  Giovanni  Battista,  detto  di  Bonifacio  (Via  S.  Gallo  87),  Scrittoio  (già 

refettorio)  : Cenacolo. 

— Certosa,  Oratorio  di  S.  Maria:  I Santi  Apostoli  Pietro  e Paolo  condotti  al  supplizio,  (irm. 

dat.,  1606  (ora  nel  Museo  di  San  Marco). 

— Duomo:  Aiutò  lo  Zuccari  insieme  con  molli  altri  nelle  pitture  della  cupola. 

— S.  Felicita,  Cappella  Canigianì:  Martirio  di  S.  Sebastiano. 

— S.  Marco:  Coro  di  angioli  e piccole  storie  di  Gesù  Cristo  intorno  all’ Annunciata  delFaltare 

del  Rosario. 

— S.  Marco,  i®  chiostro,  15*  lunetta:  S.  Antonio  scaccia  i curiosi  che  tumultuavano  attorno 

a una  sposa. 

— — S.  Antonino  rovescia  un  tavolo  da  gioco  (20*  lunetta). 

— S.  Gaetano:  Annunciazione  e Visitazione. 

— Ognissanti,  Allato  dcU’altar  maggiore:  5.  Bonaventura  comunicato  dagli  Angioli. 

Parete  di  sin.:  S.  Bernardino  da  Siena  e due  Angioli. 

— S.  Carlo  Borromeo:  Presentazione  di  Gesù  al  tempio. 

— S.  Trinità,  Cappella  degli  Usimbardi:  Affreschi  nella  volta:  La  Fede  e le  Virtù  cardinali. 

— Tabernacolo  nell'angolo  tra  Via  Ghibellina  e Via  dell'Acqua:  5.  Bonaventura  distribuisce 

elemosine. 

— Tabernacolo  nell’angolo  di  Via  del  Parione  e V’ia  della  Vigna:  La  Vergine,  Gesù  e S.  Carlo 

Borromeo. 
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ANDREA  BOSCOLI. 

— Dalle  scarsissime  notizie  che  rimangono,  sembra  che  l’anno 
di  nascita  del  Boscoli  vada  posto  circa  la  metà  del  '500.  Il 
Bai,dixucci,  che  ne  è l’unico  storiografo,  e che  pure  afferma 
di  averne  raccolte  le  notizie  da  un  familiare  del  pittore, 
non  ne  fa  cenno,  e solo  dice  ch’egli  appartenne  forse  alla 
nobile  famiglia  de’  Boscoli,  e che,  giovinetto,  si  pose  alla 
scuola  di  Santi  di  Tito.  Neppure  ricorda  l’epoca  in  cui  il  pit- 
tore andò,  per  studio,  a Roma,  dove  disegnò  la  pianta  di 
San  Pietro  e di  altre  chiese,  e studiò  le  statue  antiche,  pren- 
dendo gran  pratica  nel  disegno. 

1587  — Dipinge  nel  chiostrino  dell’Annunziata  una  storia  a 
fresco  con  il  Martirio  di  San  Bartolomeo  (Baldixucci). 

1589  — In  occasione  delle  nozze  del  granduca  Ferdinando  con 
Cristina  di  Lorena,  il  Boscoli  dipinge,  insieme  al  Cigoli,  al 
Passignano  e ad  altri  maestri,  uno  dei  Profeti  che  ornavano 
la  cupola  di  Santa  Maria  del  Fiore  (Baldixucci). 

1598  — Data  di  una  Crocefissione  che  il  Baldixucci  ricorda 
nella  chiesa  dei  Santi  Apostoli  a l'irenze,  e che  fu  fatta  fare 
per  Margherita  Pitti. 

— Secondo  il  discorso  del  Baldixucci,  dovrebbe  porsi  in  questi 
ultimi  anni  l’avventura  del  pittore,  che,  trovandosi  presso 
Macerata  a disegnarne  la  veduta  con  la  fortezza,  venne  fatto 
prigioniero,  condannato  alla  pena  capitale  come  spia,  e li- 
berato solo  per  intercessione  del  fiorentino  monsignor  Ban- 
dini, governatore  della  città.  In  seguito  a ciò,  egli  si  fermò 
a Macerata,  e dipinse  molte  cose,  anche  per  la  provincia. 

t6oo  — Data  della  Natività  nel  Museo  Civico  di  Fabriano. 

1603  — Data  dello  Sposalizio  della  Vergine  a Sant’Elpidio  a 
Mare. 

1606  — Circa  quest’anno  va  posta  la  morte  del  Boscoli,  a\'\'e- 
nuta  in  Firenze  (Baldixucci).^ 


* BiblioKraTia  su  -\ndrea  Boscoli:  BALDisrcct  F.,  \oliiie  dti  Professori  del  disegno, 
Firenze,  1846;  Lanzi  1..,  Storia  pittorica,  Milano,  1824. 
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Poco  distinguibile,  nella  maggior  parte  delle  opere  di  Andrea 
Boscoli,  è l’impronta  degli  insegnamenti  di  Santi  di  Tito,  tanto 

10  spirito  vivace  e sensitivo  dello  scolaro  è lontano  dalla  mono- 
tona compostezza  delle  composizioni  del  maestro,  e il  suo  colore, 
vibrante  sui  cartocci  delle  stoffe  irrequiete,  diverso  da  quello 
placidamente  disteso  suU’unita  levigatezza  delle  superfici  di 
Santi  di  Tito. 

La  sola  opera  del  Boscoli  che  stia  in  dipendenza  alquanto 
servile  dall’arte  del  maestro  è V Autoritratto  nella  Collezione  degli 
Uffìzi,  che  da  vicino  ne  ricorda  la  maniera  per  le  superfici  pulite 
e lisce  e l’assenza  di  vivacità.  La  luce  colpisce  la  fronte  e le  guance 
della  figura;  nero  e grigio  occupano  il  resto  del  quadro.  Evidente 
è lo  studio  d’infondere  nobiltà  alla  fisionomia,  sottigliezza  ai  li- 
neamenti, distinzione  alla  gamma  cromatica.  Non  \ù  si  riconosce 

11  Boscoli  colorista,  spiritoso,  « secentista  ».  L’aspetto  del  pit- 
tore mostra  una  quarantina  d’anni,  ma  è probabile  che  per  sem- 
brar grave  e nobile  egli  appaia  più  vecchio  di  quanto  realmente 
fosse  al  tempo  dell’autoritratto. 

Ben  diversa  è la  maniera  di  Andrea,  liberatosi  dal  momen- 
taneo accademismo,  nella  Visitazione,  firmata,  della  chiesa  di 
Sant’Ambrogio  a Firenze  (fig.  404),  ove  subito  appare  all’osser- 
vatore il  deciso  intento  dell’artista  di  esprimer  colore  e luce 
subordinando  ad  essi  la  forma,  con  gusto  già  secentesco.  Natural- 
mente, di  questi  due  mezzi  il  Boscoli  si  vale  per  dar  vivacità  di 
movimento  e d'espressione  drammatica  alla  scena.  Santa  Eli- 
sabetta corre  incontro  a Maria,  agitata,  protesa  verso  di  lei.  A 
contrasto,  la  Vergine,  silenziosa,  si  china  sulla  Santa,  e nel  suo 
occhio  intento  grava  l’ombra,  quasi  lo  sgomento  del  mistero. 
San  Zaccaria  in  cima  alla  scala  dà  l’impressione  di  esser  giunto 
in  quest’attimo;  e la  sua  larga  persona  si  disegna  in  ombra  a 
contorni  mossi  e indecisi  sul  muro  illuminato,  mentre  la  testa 
raggiunta  dal  sole  stacca  dal  fondo  oscuro.  La  luce  per  se  stessa. 


così  limitata  e rapida  in  quel  suo  sfiorar  il  volto  del  Santo,  sug- 
gerisce l’iniprowisa  apparizione  della  figura. 

Una  testa  di  vecchio,  goffamente  inserita  nello  spazio,  e un 
gruppo  di  due  donne,  ove  la  bellezza  composta  e rotondetta  di 
Santi  di  Tito  s’illumina  di  sensitività  pontorniesca,  chiudon  la 
scena.  Persino  il  fondo  prospettico,  limitato  da  due  larghe  quinte 
d’ombra,  rappresenta  una  visione  fuggevole,  di  cose  che  si  pos- 
sano cogliere  con  un  solo  sguardo  diritto  e rapido.  Anche  il  Pon- 
tormo,  nella  Visitazione  di  Carmignano,  dà  al  gruppo  imponente 
delle  figure  uno  sfondo  di  strada  : ma  nulla  di  comune  è tra  quella 
visione  sintetica  di  volumi  in  trasparente  penombra  e la  pitto- 
resca veduta  del  Boscoli,  dove  la  regolarità  è sfuggita  persino 
con  la  sbreccatura  di  una  vetta  di  casa  sul  cielo  chiaro 

Se  in  questo  quadro  il  Boscoli  mostra  consapevolezza  delle 
ricerche  proprie  al  Seicento,  ben  più  soqjrende  l’intensità  d’e- 
spressione pittorica,  da  lui  raggiunta  anche  con  l’aiuto  delle 
piccole  proporzioni,  nel  quadretto  raffigurante  la  Nascita  della 
Vergine,  alla  Galleria  Pitti  (fig.  406),  tra  i più  notevoli  in  quel 
periodo  dell’arte  toscana. 

Le  figure,  create  come  masse  di  colore  entro  un  ambiente 
spazioso,  prendon  risalto  corporeo  sul  grigio  del  fondo.  Abban- 
donate le  tinte  piatte  della  miglior  corrente  di  manierismo  fio- 
rentino, il  Boscoli  riesce  tuttavda  ad  ottenere  un  effetto  insolita- 
mente schietto  di  colore.  Nel  brio,  nello  spirito  della  forma  lunga 
e mossa,  nella  vivacità  della  scena,  riv'ela  cjualità  proprie  alla 
tradizione  del  Parniigianino  e del  Pontormo,  il  secondo  dei  quali 
può  avere  influito  sul  Boscoli  anche  nella  tendenza  costruttiva, 
notevole  in  un  periodo  dell’arte  pontorniesca.  L’aria  par  \nbri 
al  passaggio  delle  figure  soqirese  dalla  luce  che  accende  carni  e 
stoffe;  e l’atteggiamento  cerimonioso  della  dama,  il  dimesso  in- 
cedere della  vecchia  velata,  il  timido  ritrarsi  sulla  jiarete  della 


' La  sensililità  pittorica  del  I3cscoli  si  esprime  con  vivezza  anche  maggiore  nei  disegni, 
come  possiamo  vedere  in  questo  studio  d'angiolo  agli  l'flfìzi  {fig.  405),  eseguito  per  TArcangelo 
dell' A nnwm fanone  del  Brefotrofio  di  Fabriano,  ove  la  sfaccettatura  vibrante  e rapicUi  delle 
stoffe  mette  in  evidenza  il  diafano  trasparir  d’ombre  c luci  sul  busto  c sul  volto.  Pochi  segni 
gettati  con  impeto  suggeriscono  il  movimento,  lo  slancio  dell  ala. 


1 


Fis.  404  — Firenze,  Chicfa  di  S.  Ambrogio.  Andrea  Boscoli;  La  Visitazione. 
(Fototeca  Italiana,  Firenze). 
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serviente  con  la  bimba,  figurina  che  par  tagliata  dai  quadri  più 
impressionistici  di  Giovanni  da  San  Giovanni,  la  grazia  abban- 
donata e vivace  a un  tempo  dell’atteggiamento  di  Sant’Anna, 
tra  le  coperte  mosse  e disfatte  da  luce,  infondono  alla  scena 
d’interno  l’immediatezza  stessa  della  vita.  L’impercettibile  ar- 
guzia toscana,  che  si  sprigiona  dal  contrasto  tra  il  cerimonioso 
atteggiamento  della  gran  dama  e la  gentile  grazia  popolaresca 
di  Sant’Anna,  non  toglie  al  quadro  la  sua  rara  espressione  di  ele- 
ganza formale  e pittorica.  Anzi,  Tanipiezza  dello  spazio  e l’agi- 
lità elegante  con  cui  è composta  la  scena,  fan  quasi  volgere  il 
pensiero  all’arte  aristocratica  di  Bernardo  Cavallino. 

Risaltano,  tra  i particolari  meglio  sentiti  della  composizione, 
la  veste  color  arancio  della  prima  visitatrice  e la  figura  di  San- 
t’Anna con  la  veste  vermiglia,  il  lenzuolo  bianco  sgranato  da 
luce  e la  coperta  arancione. 

Il  racconto  è divenuto  corrente,  semplice,  senza  fronzoli, 
senza  pompa  retorica;  solo  in  questo  « la  riforma  di  Santi  di  Tito  » 
è stata  utile  al  compositore  della  preziosa  opericciola. 

Il  raggiungimento  della  visione  pittorica  propria  al  Seicento 
coincide  invece  con  l’espressione  di  una  profonda  fantasia  tra- 
gica nel  San  Francesco  morente  del  Museo  Cmco  di  Pisa  (fig.  407). 
I mezzi  figurativi  scarsi  che  impedivano  al  pittore  della  Visita- 
zione di  significare,  valendosi  degli  stnimenti  fondamentali  di 
colore  e di  luce,  l’agitazione  drammatica  della  scena,  in  questo 
quadro,  ingagliarditi,  suscitano  il  dramma  con  misteriosa  po- 
tenza. 

Il  Santo  è solo,  nell’ombra  fonda,  notturna.  Chiuso  entro  il 
saio,  seduto  sopra  una  stuoia,  si  appoggia,  mani  in  croce,  con- 
tro il  sasso  coperto  da  un  ruvido  drappo.  In  alto,  a sinistra,  un 
lume  ad  olio  è appeso  alla  roccia;  e la  sua  luce  densa  batte  sul 
panno  che  copre  il  macigno;  s’impasta  nelle  carni  del  Santo; 
taglia  a zig  zag  l’ombra  sulla  figura  irrigidita,  sui  piedi  distesi. 
Attorno,  l’oscurità  vela  le  cose,  dispersa  appena  da  qualche 
fioco  bagliore;  ma  un  rimbalzo  di  luce  trae  con  violenza,  dalle 
tenebre  addensate  nell’angolo  a sinistra,  il  libro  del  Santo  e la 


sporta  del  pane.  Come  il  Caravaggio  e,  nelle  figrre  non  di  Santi, 
i Bassano,  dei  quali  si  direbbe  sia  in  quest’opera  qualche  consa- 
pevolezza, il  Boscoli  abbandona  il  tradizionale  idealismo  tipo- 
logico del  Cinquecento,  scartando  di  proposito  i tratti  fisionomici 
proprii  di  San  Francesco  nell’arte,  per  fare  una  esplicita  dichia- 


Fig.  405  — Firenze,  CFabinetto  di  stampe  e disegni  agli  Uffizi. 

A.  Boscoli;  Studio  di  Angelo. 

(Fot.  Direzione  (Gabinetto  di  Stampe  e disegni  agli  Uffizi). 

i 

razione  di  realismo  col  dargli  volto  paffuto,  naso  a pallottola  e 
guance  pastose.  Ba  luce,  principio  creatore  del  più  puro  Seicento, 
sublima  il  tipo  plebeo:  infonde  il  brivido  tragico  alla  massa  greve 
del  volto,  agli  occhi  morenti,  al  serpeggiar  dei  piedi  nell’ombra. 

La  forma  è tagliata,  con  l’accetta  della  luce  e dell’ombra, 
a piani  sommari  e spigoli  acuti,  ove  si  cela  ancora,  a differenza 
che  negli  schietti  caravaggeschi,  la  nervosità  della  linea  costrut- 
tiva toscana.  ]NIa  quasi  non  s’awerte  il  carattere  disegnativo  di 
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certi  contorni  d’ombra,  ad  esempio  lungo  la  gamba  destra  del 
monaco,  tanto  la  luce,  limitata  e afforzata,  è sentita  come  evo- 
catrice di  masse  coqwree  e creatrice  del  dramma.  La  composi- 
zione stessa,  trasversa,  con  il  lume  proiettato  di  sbieco  sulle  cose 
che  devono  emergere,  è pienamente  secentesca. 

Il  ristretto  cono  di  luce  che  ferisce  dall’alto  il  braccio  teso 
del  vSanto,  e l’altro  che  irrigidisce  la  gamba  tesa,  i bagliori  va- 
ganti sui  piedi  e sulle  pieghe  sfaldate  del  saio,  strappano  alla 
forma  rudemente  tagliata  l’espressione  dello  spasimo,  e infondono 
l’algore  della  morte  alle  membra  che  si  stringono  al  tronco,  l’af- 
fanno dell’ultimo  respiro  al  petto  compresso  ncH’ombra. 

Padrone  di  mezzi  pittorici  nuovi,  il  Toscano  se  ne  vale  anche 
per  raggiungere  quell’espressione  romantica  che  i suoi  contem- 
poranei fiorentini  già  cercavano,  più  debolmente,  nell’addensar 
dell’ombra  e nei  luministici  risalti.  Ma  in  lui,  a differenza  che 
negli  altri,  l’effetto  di  luce  ha  la  fermezza,  la  concisione  del  ])uro 
Seicento,  e perciò,  anche,  un  più  alto  valore  drammatico.  Per 
virtù  di  luce,  le  cose  si  animano  di  una  vita  sojrrannaturale:  il 
libro  abbacinato  par  s’apra  con  un  grido,  e sotto  il  peso  della  luce 
il  drappo,  che  copre  il  sasso  della  Vernia,  palpita  neH’ombra 
notturna. 

A un  tempo,  luce  e colore  inteq^retano  la  sostanza  coq)orea 
che  forma  le  cose,  con  un  feiv’or  di  vita  pittorica  raro  nel  Sei- 
cento toscano.  La  luce  s’intride  nella  pasta  morbida  del  volto, 
delle  mani,  dei  piedi  abbrividenti  ; rende  la  fibra  del  rozzo  saio 
e della  corda  ; agghiaccia  il  panno  dietro  la  testa  del  vSanto  ; pun- 
teggia di  tocchi  come  di  note  musicali  la  paglia  della  stuoia. 

In  questo  particolare  può  anzi  scorgersi  uno  strascico  di  me- 
todi grafici,  die  vien  meno  al  mirabile  brano  pittorico  del  libro 
e della  sporta,  rivelati  nella  loro  essenza  dal  conciso  effetto  lu- 
ministico  e penetrati  di  vita  patetica  per  \drtù  di  un’opposta  rea- 
zione alla  luce;  scattante  l’uno  come  un  singhiozzo,  inerte  l’altra, 
fra  ombra  e lume,  con  l’espressione  di  logora  floscezza  e di  abban- 
dono proprio  di  ciò  che  ha  finito  di  vivere  e di  servire.  Ibi  con- 
fronto fra  le  belle  nature  morte  dell’Knqioli,  già  così  succose  e in- 
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tonate  al  gusto  secentesco,  e questa  di  Andrea  Boscoli,  mette  in 
luce  affinità  e divergenze  tra  il  sensualismo  pittorico  del  primo 
e quello  del  secondo,  temprato  da  una  più  salda  e più  rapida  co- 
stnizione  luministica. 

Bisogna  riconoscere  die  la  dimora  nelle  Marche  segna  un  pro- 
gressivo decadere  dell’arte  del  Boscoli.  Poco  a poco,  il  suo  ar- 
dimento, la  sua  intelligenza  dei  nuovi  problemi  pittorici,  la  raf- 
finata sensibilità  che  culmina  nel  quadretto  Pitti,  cedono  a una 
maniera  superficiale  e sciatta.  Questi  sintomi  di  decadimento 
s’imprimono  anche  negli  affreschi  di  una  cappella  della  chiesa 
del  Brefotrofio  a Fabriano.  La  sensibilità  ])ittorica  della  tradi- 
zione di  Andrea  del  Sarto  dà  vita  all’angiolo  àeW Annunciazione 
(fig.  408),  nel  suo  pesante  volo  tra  ombra  e luce  sulla  caligine 
del  fondo  di  cielo,  e il  colore  vibra  allo  schioccar  delle  luci  nelle 
composizioni  delle  vele,  dipinte  con  disinvolta  scioltezza.  La 
sfaccettatura  delle  stoffe  comincia  a farsi  meccanica,  come  pos- 
siamo vedere  nella  Vergine  inginocchiata  davanti  aU’Ivterno 
in  uno  dei  triangoli  curvilinei  della  volta;  e certi  contonii,  ad 
esempio  (luelli  del  manto  di  Cristo  in  questa  composizione  stes- 
sa, cadono  nel  rabesco  calligrafico  (fig.  409). 

Qualche  traccia  del  brio  e dell’eleganza  spiegati  dal  Boscoli 
nella  Natività  Pitti  può  scorgersi  ad  esempio  nel  garrir  di  luci 
sulla  tenue  figura  del  Cristo  che  incorona  Maria  (fig.  410)  ; ma 
par  che  il  pittore  in  provincia  si  abbandoni  a una  facilità  di  modi 
superficiali,  cui  forse  non  è del  tutto  estraneo  il  manierismo 
marchigiano.  Composta  con  eleganza  decorativa  su  schemi  tra- 
dizionali V Incoronazione  della  Vergine,  egli  solleva  sulle  mu’ole 
come  in  beccheggiante  mongolfiera  l’Assunta  estatica  (fig.  411), 
tra  i due  angioli  con  ali  a razzo;  e forse,  nel  tondeggiar  della  forma 
e nel  largo  aprirsi  del  manto  al  moto  dell’aria,  qualcosa  lascia 
che  filtri  dei  modi  proprii  al  Baroccio  al  tempo  del  quadro  di 
Santa  Michclina,  mentre  nella  ornamentale  fantasia  del  gnippo 
d’Angeli  e della  Vergine  che  getta  fiori  (fig.  412),  risuscita  con 
mezzi  alquanto  meccanici  la  pioggia  di  rose  della  botticelliana 
Madonna  in  gloria.  ^la  anche  in  questa  composizione,  impro\'^'i- 
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sata  con  rapidità  di  luminoso  rabesco  sul  fondo  di  cielo,  non  è 
riconoscibile  il  Boscoli  dalle  chiare  intuizioni  presecentesche. 

Meglio  che  negli  affreschi  della  chiesa  del  Brefotrofio,  le  qua- 
lità pittoriche  del  maestro  traspaiono  da  un’opera  certo  anteriore. 


Fig.  408  — Fabriano,  Chiesa  de!  Brefotrofio. 

Anirea  Boscoli:  Particolare  dclV. InnuncL-tzione. 

(Fot.  D.r  Ceccato  di  .\ncona). 

dipinta,  con  ogni  verosimiglianza,  all'arrivo  nelle  Marche,  (piando 
ancora  egli  era  nella  pienezza  dei  suoi  mezzi  di  colore  e di  luce, 
e cioè  nel  grande  quadro  raffigurante  la  Madonna  in  gloria  c i 
Santi  Luca  e Placido,  nel  Convento  di  San  Luca,  a Fabriano 
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(fig.  413).  Ivi  la  Vergine,  andreesca,  stacca  con  evidenza  corporea 
dal  fondo  acceso,  e la  ricchezza  cromatica  delle  opere  fiorentine 
torna  ad  apparire  nel  manto  verdazzurro,  nella  veste  rosso  oro 
di  Maria,  nel  bianco  prezioso  della  sciarpa,  in  cui  si  mesce  tutta 
una  gamma  di  grigi.  Il  manto  che  fa  nicchia  alla  \"ergine  nel 
suo  strascicato  ricader  lungo  l’omero,  la  posa  musicale  della  fi- 


Fig.  409  — Fabriano,  Chie‘«i  del  Brefotrofio. 

Andrea  Boscoli:  Particolare  delle  pitture  nella  volta,  la  Trinità  e la  Vergine. 
(Per  cortesia  del  Dr.  Ceccato). 


gura,  la  piccola  testa  come  fiore  piegato  dal  peso  del  manto,  ve- 
stono questa  immagine  di  una  grazia  aristocratica  e bizzarra 
di  fiore  raro.  San  Luca,  a contrasto,  è potente,  massiccio,  secen- 
tesco. Il  suo  compatto  volume,  il  solido  colore,  le  guance  sangui- 
gne, fanno  pensare  ai  turgidi  frutti  umani  del  fiammingo  Jor- 
daens.  La  forte  struttura  delle  mani  impastate  di  creta  e di  sole 
par  riassuma  la  pienezza  di  vita  della  figura  modellata  con  pla- 
stica sommarietà,  con  vigore  quasi  bmtale.  Più  delicati  appaiono, 
a riscontro  di  questo  tipo  di  rude  forza,  vaso  e mani  del  giovinetto 
San  Placido  nel  loro  patetico  pallore,  in  contrasto  con  la  colora- 
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zione  gagliarda  del  vSan  Luca  dai  capelli  ramigni  e la  vibrante 
veste  glauca  sotto  il  marrone  dorato  del  manto. 

Le  ali  vermiglie  del  Rosso  fiorentino  s’appuntano  agli  omeri 
degli  angioletti  spiritosi,  con  tondi  occhi  e chiome  spumeggianti. 
L’armonia  cromatica,  violenta  nel  San  Luca,  ha  morbidezze 
sensuali  nella  Vergine,  modellata  in  pasta  di  colore  tenera,  non 
solo  nelle  vesti,  ma  anche  nelle  carni  tocche  appena  di  rosa. 


l'ig.  410  — Fabriano,  Chiesa  del  lirefotrofio. 
.\ndrea  Boscoli:  L’ Incoronazione  della  l'ergine. 
(Per  cortesia  del  I)r.  Ceccato). 


Nell'. 4 nnimciaztone  (fig.  414),  altro  grande  (juadro  del  con- 
vento di  San  Luca,  il  Boscoli  si  presenta  ancora  in  tutta  l’espan- 
sione della  sua  acuta  sensibilità  pittorica,  specialmente  nella  fi- 
gura dell’angelo,  sorpresa  da  uno  scatto  di  luce,  e in  tutto  il  fer- 
vore della  sua  s])iritosa  fantasia,  come  può  vedersi  nel  gruppo 
spumeggiante  e bizzarro  dei  due  cherubi  tra  ombra  e sole,  in  un 
angolo  a destra,  che  par  stralciato  da  (pialche  tela  del  Settecento 
francese.  In  una  jienombra  calda,  addolcita  dal  riflesso  dell’alone, 
si  ritrae  la  \'ergine,  gran  dama  in  atteggiamento  perplesso  di 
vecchia  tradizione  fiorentina.  Il  suo  manto  è orlato  d’oro;  e la 
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ricchezza  cromatica,  lo  spessor  vellutato  delle  stoffe,  fanno  pen- 
sare a qualche  affinità  con  l’arte  di  Orazio  Gentileschi.  Caratte- 
ristico del  Boscoli  è il  tipo  della  Vergine,  il  suo  viso  un  po’  mon- 
golico, tutto  irregolarità  e vibrazione  nei  lineamenti  piccini. 

L’angelo  è il  protagonista  del  quadro.  La  luce,  che  d’improv- 
viso rinveste,  lo  fa  primeggiare  sulla  Vergine  velata  dall’ombra. 
Mediante  la  luce,  il  pittore  ha  voluto  dargli  la  rapidità  dell’ap- 


(Pcr  cortesia  del  l)r.  Ceccato). 

parizione,  la  vibrazione  del  raggio  che  traversa  l’ombra.  Tutto 
di  lui  vibra:  i lineamenti  acuiti  da  entusiasmo,  l’occhio  dilatato, 
la  mano  impastata  di  sole,  i gigli  scattanti,  la  spuma  fulva  delle 
chiome,  le  penne  tese.  La  veste  sacerdotale,  dorata,  greve,  ac- 
centua col  suo  peso  la  bellezza  febbrile  dell’angelo.  Le  ali,  di 
una  forma  fantastica  e irreale,  sembran  tratte  dal  regno  delle 
piante  ornamentali,  con  lo  slancio  dell’agave  e del  cactus;  e tutta 
la  figura,  uel  suo  splendore  bizzarro,  ancora  una  volta  fa  pensare 
ai  fiori  di  serra  del  napoletano  Cavallino.  Brano  squisito  di  natura 
morta  è il  libro  d’oro  della  Vergine,  sopra  un  fazzoletto  bianco 
adorno  di  trine,  di  etri  la  luce  fissa  la  preziosa  corposità. 
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Qualche  somiglianza  con  il  San  Luca  della  pala  di  Fabriano 
si  ritrova  nel  Sant’ Andrea  della  pala  dipinta  dal  Boscoli  per  il 
Duomo  di  Macerata  (fig.  415),  con  la  Vergine  e il  figlio  in  gloria 
sulle  nubi,  e i Santi  Andrea  e Sebastiano  sulla  terra.  La  poderosa 
figura  dell’Apostolo  è sentita  come  massa  d’ombra  e luce,  in  modo 
chiaramente  secentesco.  Si  contrappone,  in  ombra  abbagliata, 
come  roccia  raggiunta  sulla  vetta  dal  sole,  alla  figura  di  San  Se- 
bastiano percossa  in  pieno  da  luce.  E ancora  una  volta,  davanti 


(Per  cortesia  del  Dr.  Cecca to). 

a questa  forma  di  così  alto  valore  pittorico,  il  nostro  pensiero  si 
volge  al  Seicento  napoletano,  non  al  Seicento  del  raffinato  Ca- 
vallino, ma  a quello  spavaldo  dello  Spagnoletto  e del  migliore 
Luca  Giordano.  Anche  l’impasto  di  colore  ha  succosità  secente- 
sche là  dove  la  luce  lo  raggiunge,  nella  chioma,  nella  barba,  nella 
mano  cretacea.  Il  libro  e il  pesce  dorato  segnano  un  argine  lu- 
minoso all’ampiezza  della  forma  invadente,  oscura,  mentre  par 
che  il  sole  consumi  l’abbagliata  figura  di  San  Sebastiano.  Due 
note  di  colore  si  oppongono  in  violento  contrasto  nel  manto 
del  Martire,  ribelle  alla  stretta  della  mano  come  se  la  tesa  energia 
espressa  dallo  scoccar  della  luce  si  propaghi  attorno;  ma  riappare 
la  vellutata  morbidezza  e la  tenera  armonia  cromatica  della  Ma- 
donna di  Fabriano  nel  corsetto  della  Vergine  andreesca. 


Fig.  413  — Fabriano,  Convento  di  S.  I.uca. 

Andrea  Boscoli;  Apparizione  della  Madonna  ai  Santi  Luca  e Placido. 
(Per  cortesia  della  R.  Sovrintendenza  all'Arte  nelle  Marche). 
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I^a  composizione  è attuata  sopra  uno  schema  di  verticali, 
con  simmetria  alquanto  meccanica,  che  fa  pensare  a un  influsso, 
poco  spiegabile  davvero  su  una  tempra  d’artista  ajierta  a oriz- 
zonti tanto  più  vasti,  delle  composizioni  verticalistiche  di  An- 
drea Ivilli  nelle  Marche;  ma  il  Boscoli,  che  mantiene  al  tipo  della 
\'ergine  l’aristocratica  impronta  fiorentina,  raggiunge  un  effetto 
d’insieme  più  serrato  e vitale,  restringendo  il  numero  delle  figure, 
e dando  con  i raggi  dell’aureola  celeste  la  battuta  iniziale  al 
ritmo  scattante  della  composizione.  Come  egli  senta  il  valor 
costruttivo  della  luce  può  vedersi  anche  dal  volume  cubistico  del 
lembo  di  stoffa  stretto  nelle  mani  di  vSan  Sebastiano. 

Più  mostra  indebolita  la  fibra  di  Andrea  Boscoli  la  Natività 
del  1600  nel  ì\Iuseo  Civico  di  Fabriano  (fig.  416),  per  il  dissol- 
vente influsso  del  manierismo  baroccesco  nelle  Marche.  Le  ombre 
accresciute,  che  assorbono  le  figure  lontane,  rendono  anche  i)iù 
evidente  il  confuso  organismo  della  composizione,  dove  appare 
nella  rotondetta  Vergine  la  serietà  dei  tipi  di  vSanti  di  Tito,  resa 
campagnola,  e,  nell’ironico  San  Francesco,  qualcosa  del  baroc- 
cismo  interpretato  dal  Cigoli.  Si  rivedon  le  antiche  sfaccettature 
nel  ]>ensoso  e tarchiato  San  Giuseppe,  il  cui  berretto  vermiglio, 
sul  manto  arancione,  stride,  come  il  rosso  sipiillante  del  panno 
su  cui  è steso  il  Bambino,  con  la  tonalità  grigiastra  del  quadro. 
Lo  squilibrio  cromatico,  accresciuto  dalla  cattiva  conservazione 
del  (piadro,  si  accompagna  a goffaggini  che  rendono  irriconosci- 
bile l’elegante  pittore  della  Natività  di  Maria  a Pitti;  basti  ve- 
der (juel  cestone  di  vimini  su  cui  s’inarca  come  bruco  roseo  il 
nudo  Gesù,  o gli  angioli  cartacei  che  scalciano  in  alto  attorno 
all’occhio  di  luce  aperto  tra  le  nubi  dalla  colomba,  logoro  mo- 
tivo del  manierismo  cinquecentesco.  Solo  ])articolare  notevole 
per  sensibilità  pittorica  e scioltezza  di  modellato  è la  sfaldata 
figura  di  San  l'rancesco,  con  la  freschezza  del  roseo  volto  e le 
ombre  trasparenti,  come  strappate  sulla  tonaca  dall’aria  friz- 
zante, limpida. 

La  tesa  rigidezza  delle  figure  nel  quadro  di  àiacerata  si  ri- 
trova nello  Sposalizio  di  vSant’Flpidio  a Mare  (fig.  417),  dove 


Fig.  414  — Fabriano,  Monastero  di  S.  I,uca.  Andrea  Boscoli:  L’Annunciazione. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  BB.  A.A.  di  Ancona). 


ri;^.  415  — Macerata,  Duomo.  Andrea  Ho.scoli:  Pala  d’altare. 
(Per  cortesia  della  R.  Sovrintendinza  all’Arte  nelle  Marche). 


Fig.  4i6  — Fabriano,  Museo  Civico.  Andrea  Boscoli:  Xatività. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  BB.  AA.  di  Ancona). 
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la  \’ergine,  affusata,  con  mani  sottili,  fogliacee,  rievoca  in  qual- 
che modo  i canoni  pannigianineschi  di  eleganza  formale.  Anche 
qui  la  composizione  è dominata  dal  principio  verticalistico,  e 


Fig.  417  — Sant’Klpidio  a mare,  Chicfa  della  Misericordia. 

Andrea  Boscoli:  Sposalizio  della  Verdine 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  di  Ancona). 

lo  scoccar  delle  luci  è il  deus  ex  machina  dell’effetto  drammatico, 
come  già  nella  fiorentina  Visitazione.  Ma,  nonostante  il  tenta- 
tivo di  stilistiche  eleganze  nella  figura  di  Maria,  il  gusto  pro- 
vinciale, o forse  la  serietà  di  lavoro  diminuita  in  un  agone  ar- 
tistico più  angusto,  infonde  un  involontario  sapore  ciarlatanesco 
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al  dramma  tutto  mosse  caricate  e luci  squillanti.  Anche  il  co- 
lore ha  preso  qualcosa  di  sgradevole  nella  sua  arida  cretosità; 
e il  mal  gusto  si  è fatto  strada  negli  ornati  a stampa  delle  ma- 


Fig.  418  — Sant’Ivlpidio  a mare,  Chiesa  della  Misericordia. 
Andrea  Bo.scoli:  La  XativiU'i. 

(Per  cortesia  della  Soprintendenza  all’Arte  nelle  Marche). 


niclie  di  Maria.  Le  ombre  accresciute  nuocciono  anch’esse  al 
quadro,  che  porta  la  firma  e la  data  del  1603. 

i\Ia  ancora  discende,  lungo  la  scala  rapidamente  salita,  An- 
drea Boscoli  nel  comporre  l’arruffata  Natività  di  Sant’Klpidio 
a ilare  (fig.  418),  che  sembra  dipinta  per  burla  o per  dispetto. 
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non  senza  qualche  tratto  spiritoso  di  luminismo  caricaturale. 
Le  stoffe,  impastate  nel  fango,  han  pieghe  cincischiate;  e il  mo- 
dellato è sciatto,  buttato  giù  con  rapidità  dispettosa.  L’arguzia 
toscana  spunta  tuttavia  nella  figura  del  contadino  che  porge  le 
uova;  e una  traccia  dell’antico  brio  pittorico  del  Boscoli  si  ri- 
fugia nei  due  angioletti  che  occhieggiano  di  qua  e di  là  dal  razzo 
di  luce.  Ma  il  mezzo  fondamentale  alla  maniera  dello  scolaro  di 
Santi  di  Tito,  la  luce,  è usato  in  modo  sempre  più  meccanico, 
come  filo  che  susciti  l’automatica  tensione  dei  corpi. 

Che  il  manierismo  marchigiano  abbia  a\mto  un  influsso, 
certo  mortifero,  sull’arte  del  Boscoli,  è dimostrato  anche  dalla 
Circoìicisione  nel  Duomo  di  Fermo  (fig.  419),  tutta  guide  verti- 
cali come  una  pittura  del  Lilli,  profili  secchi,  atteggiamenti  mec- 
canici. Il  colore  è anche  qui  impastato  con  la  mota,  terroso  e 
arido,  come  nella  Natività  di  Sant’Elpidio.  A una  cifra  è ridotto 
lo  schema  formale  della  figura  di  parata  a sinistra,  non  priva 
però  di  fibra  toscana  nella  sua  ner\'osa  agilità  e secchezza  e nel 
capriccio  deH’acconciatura.  Un’ultima  scintilla  di  vita  artistica 
fiorentina  s’accende  nella  figuretta  del  bimbo  seduto  in  primo 
piano,  dove  il  tipo  baroccesco  si  anima  d’agilità  pontormesca. 
Ma  anch’essa,  come  la  stillante  sericità  preziosa  del  mantello  del 
cagnette  a’  suoi  piedi,  segna  un  regresso  nella  \*ita  artistica  del 
pittore  presago  di  movimenti  d’arte  nuovi. 

Il  ciclo  artistico  del  Boscoli,  che  nella  Natività  Pitti  aveva 
sentito  il  colore  e la  luce  come  i più  spiritosi  impressionisti  fio- 
rentini del  Seicento,  anticipando  la  sensibilità  pittorica  di  Gio- 
vanni da  San  Giovanni,  si  chiude  con  lo  sfacelo  nelle  composi- 
zioni trite  e neglette  dell’ultimo  periodo  marchigiano.  Il  colore 
s’infanga;  e la  luce  che  aveva  spezzato  a singulti  i piani  della 
forma  nel  quadro  di  San  Francesco  a Pisa,  s’a\'\’ilisce  tra  il  ciar- 
pame delle  farse  villerecce  di  Sant’Elpidio  a Mare  e di  l'ermo.  ^ 

* Catalogo  delle  opere; 

Fabriano,  Monastero  di  San  Luca;  Annunciaxione. 

— — ^^adonna  col  Bambino,  San  Luca  c San  Placido. 

Pinacoteca  Civica;  San  Francesco  genuflesso  dinnami  alla  Sacra  Famiglia, 


Fig.  419  — Fermo,  Duomo.  Andrea  Boscoli:  J.a  Circoncisione. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte,  Ancona). 
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Fabriano,  Chiesa  del  Brefotrofio,  detta  Madonna  del  Buon  Gesù:  Decorazione  della  volta 
e di  una  parete  con  V AniiunciatioiK. 

Firenze,  Uffizi:  Autoritratto. 

— Pitti:  La  Nascita  citila  Vergine. 

— Sant’AnibroRio,  Sagrestia:  La  Visitazione. 

— SS.  Annunziata,  Cappella  dei  Macigni:  Due  piccole  tavole  (BALDiNrcc:). 

— S,-in  Giovanni  dei  Padri  Gesuiti:  Il  .Martirio  di  S..n  Giacomo  .Apostolo  (Balpinucci). 

— Santa  Maria  Novella,  Chiostro  nuovo:  Una  storia  di  S.  Giacinto  (BALDiNrcci). 

Fermo,  Duomo,  Cappella  del  Sacramento:  Circoncisione. 

Macerata,  Duomo:  La  Vergine  con  il  Bambino  e i Santi  .indrca  e Sebastiano. 

San  Ginesio,  San  Francesco:  L'Assunta. 

Rimini,  Chiesa  dei  Teresiani  : La  Predica  del  Battista  (I.anzi). 

Sant'Elj'idio  a Mare,  Chiesa  della  Misericordia:  Sposalizio  della  Vergine;  Natività  (entrambi 
firmati). 
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AURELIO  LOMI. 

1556,  29  febbraio  — Vien  battezzato  in  Pisa  Aurelio,  figlio  di 
un  Giovan  Battista  Lomi,  orefice  fiorentino  (Tanfaxi-Cen- 

TOFAXTl). 

Secondo  il  Baldinucci,  fu  scolaro  del  Cigoli,  ma  il  Da 
IMorrona  suppone  invece  che  si  esercitasse  alla  scuola  del 
Bronzino . 

1588  — Aurelio  Lomi  dipinge  nn  Adorazione  dei  Pastori  per 
il  Duomo  di  Pisa.  Dello  stesso  anno  è un  affresco  nel  Campo- 
santo, rappresentante  parte  di  una  Storia  del  re  Assuero  (Tax- 

FAXI  CEXTOFAXTI). 

1592  — Jacopo  Ligozzi  e lo  Stradano  stimano  un  quadro  con 
V Adorazione  de’  Magi,  dipinto  dal  Lomi  per  il  Duomo  di 
Pisa.  Di  (quest’epoca  sono  anche  una  tavola  per  l’oratorio 
di  San  Ranieri,  e una  per  la  sala  del  Consiglio  dei  Cavalieri 
(Taxfaxi  Cextofaxti). 

1594  — Data  del  quadro  con  la  Circoncisione,  dipinto  dal  Lomi 
qier  il  Duomo  di  Pisa,  e di  una  tavola  per  vSan  Leonardo  in 
Praticello  (Taxfaxi  Cextofaxti). 

1595  — Data  di  un  San  Girolamo,  dipinto  per  la  caj:>pella  del- 
l’Arcivescovo Dal  Pozzo  nel  Camposanto  di  Pisa  (Da  ]\Ior- 
roxa)  . 

159^5  — Data  della  pala  nella  chiesa  di  San  Matteo  in  Pisa  (Da 
Morroxa). 

1597,  maggio  — Aurelio  Lomi  lascia  Pisa  per  recarsi  a Genova 
(Taxfaxi  Cextofaxti)  . 

1604  — Secondo  il  Da  Morroxa,  il  Lomi  sarebbe  in  quest’anno 
già  ritornato  a Pisa,  dove  avrebbe  diqnnto  la  qjala  con  V Ado- 
razione de'  Magi  in  San  Frediano. 

1605  — Aurelio  Lomi  dijiinge  per  il  Duomo  di  Pisa  quattro 
quadri  con  figure  di  Virtù  (Taxfaxi  Cextofaxti).  Il  loro 
posto  venne  qioi  occupato  dai  (quattro  (quadri  con  figure  di 
Santi  di  Andrea  del  Sarto  (Papixi). 
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i6i8  — Data  di  due  tavole  per  il  Duomo  di  Pisa  (Tanfaxi 
Cextofaxti). 

1619,  7 marzo  — I Priori  eleggono  cittadino  pisano  Aurelio  Domi, 
che  ne  fa  istanza  dichiarando  d’essere  nato  a Pisa,  d’av'ervi 
abitato  molti  anni,  e di  avervi  fatto  « molte  e molte  opere 
così  nel  duomo  come  in  altre  chiese  principali  della  città  » 
(Taxfaxi  Cextofaxti). 

1620  — Aurelio  Domi  dipinge  per  la  chiesa  di  San  Michele  in 
Borgo  una  pala  rappresentante  San  Michele  eremita  (Tax- 
faxi Cextofaxti). 

1622  — Muore  in  Pisa  Aurelio  Domi,  in  età  di  66  anni  (D.\  Mor- 
roxa)  . 1 

* * Sjs 

h’ Adorazione  de'  Pastori,  dipinta  nel  1588  per  il  Duomo  di 
Pisa,  è composta  dal  Domi  con  gusto  manieristico.  D’affollamento 
delle  figure,  monotono  e freddo,  si  riduce  a una  cifra  come  il  co- 
lore smorto,  di  un  rosa  uniforme.  In  alto,  l’Eterno,  tra  gli  angioli 
che  lo  circondano,  di  poco  stacca  per  luce  dalla  scena  del  Pre- 
sepe: il  motivo  luministico  non  poteva  aver  presa  su  questo 
sparpagliato  compositore. 

Di  poco  muta  la  sua  maniera  ntW Epifania  dello  stesso  Duomo, 
stimata  durante  il  1592  da  Jacopo  Ligozzi  e dallo  Stradano,  altra 
composizione  affollata,  festaiola,  tutta  panni  gialli,  azzurri,  rossi, 
tutta  cangiantismi  e movimenti  contorti.  Soltanto  la  Madonna 
e il  Bambino,  nel  mezzo,  non  prendon  parte  a questa  specie  di 
danza  campagnola  accennata  da  atteggiamenti  e svolazzi  di 
stoffe  policrome;  anzi,  per  l’irrigidimento  di  linea  e di  forma, 
sembrano  indicare  un  influsso  del  Bronzino. 

Il  valore  coloristico  della  composizione  è scarso,  nonostante 
la  finezza  di  qualche  nota,  ad  esempio  dei  gialli  d’avorio  con 
ombre  rosa;  le  tinte  sono  aride  e faticose;  secche  le  ombre. 

* BiblioKrafia  su  .\urclio  I.omi:  Baldi.ntcci  F.,  S’olixit  dti  professori  di  Disegno,  Fi- 
renze, i86j;  Soprani  R..  Pile  dei  pittori  genovesi,  con  note  di  G.  Ratti,  Genova,  176*: 
Da  Morrona  a.,  Pisa  illustrata  nelle  arti  del  disegno,  Livorno,  1798;  Tanfani  Centofanti 
I..,  Sotisie  di  artisti  tratte  da  documenti  pisani,  1898;  Papini  R.,  Pisa  (Catalogo  delle  cose 
d'arte  e di  antichità  d'Italia),  Roma,  1912. 


Composizione  simile  a queste  è V Epifania  del  Lomi  in  Santo 
Spirito  a Firenze  (fig.  420),  grande  pala  d’altare  di  stampo  manie- 
ristico. L’ambiente,  che  non  ha  significato  spaziale,  ma  ornamen- 
tale, il  mo\*imento  complicato  delle  linee  e dei  piani,  sempre  di 
carattere  piuttosto  ornamentale  che  drammatico,  faimo  anche 
qui  pensare  a una  dipendenza  dalla  tradizione  del  Parmigianino. 
Il  chiaroscuro  è più  forte  che  nei  quadri  di  Pisa,  con  ombre  oscure; 
il  colore  ha  qualche  nota  distinta  in  mezzo  al  chiaroscuro.  Gli 
atte^amenti  delle  figure  lunghe,  tornite,  rivelano  una  speciale 
ricerca  di  grazia  correggesca. 

Rapporti  col  Parmigianino  si  scorgono  anche  nella  predella, 
con  la  Satività,  un  Santo,  la  Presentazione  di  Gesù  al  tempio,  ove, 
per  la  riduzione  di  proporzioni,  il  colore  è più  \-ivace  e attivo  e 
il  chiaroscuro  meno  intenso. 

Nel  1595,  dipingendo,  in  ima  tonalità  rosseggiante,  ramigna, 
il  San  Girolamo  del  Camposanto  pisano,  Aurelio  Lomi  infonde 
alla  composizione  un  certo  senso  costruttivo,  che  mancava  alle 
altre  del  Duomo.  La  figura  del  Santo,  lunga,  affusata,  studiosa 
di  eleganze,  non  sembra  estranea  alla  tradizione  del  Parmi- 
gianino. 

Il  pittore  s’indugia  in  particolari  descrittilo,  tanto  nel  fondo 
di  bosco,  quanto  negli  oggetti  che  popolano  la  cella  del  Santo: 
libri,  una  clessidra,  il  calamaio,  gli  occhiali,  un  coltellino.  Due 
angiolini  in  alto  tengono  fiori.  E in  mezzo  a tante  cose  si  dimen- 
tica totalmente  il  Santo. 

Il  San  Girolamo  del  cimitero  pisano  mostra  attinenze  con 
la  tradizione  del  Parmigianino;  il  Martirio  di  Santa  Caterina, 
nella  chiesa  omonima  di  quella  città,  ha  rapporti,  sebbene  indi- 
retti, con  la  tradizione  del  Correggio,  per  la  composizione  tumul- 
tuosa e l’instancabile  fluttuar  d’ombre  e lumi.  Tra  l'agitarsi  delle 
bre\*i  ombre  e delle  breifi  luci,  affioran  colori  rossastri  e azzurro- 
gnoli, come  chiarori  di  fiamma.  Manca,  alla  scena  affollata  e mossa, 
ogni  senso  di  profondità,  così  da  richiamare  le  parole  del  Baldi- 
nucci:  «nè  si  guardò  dal  disporre  i suoi  accesi  colori  con  carico 
tanto  eguale  ne’  lùcini,  e ne’  lontani,  che  le  sue  figure,  che  cia- 
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schediina  da  sè  potea  bella  apparire,  nella  composizione  del- 
l’istoria poi  poco  ridusse  ». 

Troppe  cose  ingombrano  la  scena  per  il  gusto  di  un  Fioren- 
tino. La  dipendenza  di  Aurelio  Lomi  dal  Cigoli,  ammessa  dal 
Baldinucci,  non  spiega  certo  l’esagerato,  e pur  monotono,  affol- 
lamento della  composizione.  Tutto  appare  pretesto;  e la  ricerca 
di  movimento  non  produce  altro  che  un  superficiale  effetto  de- 
corativo. Santa  Caterina  sembra  una  bambola  nella  sua  scatola. 

La  dipendenza  del  Lomi  dal  Correggio  meglio  si  scorge  nella 
tela  di  San  ^larco,  proveniente  al  Museo  Civico  di  Pisa  dal  sof- 
fitto della  chiesa  di  San  Silvestro,  tra  le  opere  migliori  del  Lomi, 
composta  con  semplicità  e con  forza.  Sul  fondo  verde  grigio, 
la  veste  giallo  chiaro  e il  manto  rosa  s’avvivano  di  serica  pre- 
ziosità; e il  chiaroscuro,  molto  forte,  sfuma  come  nel  Correggio 
ammorbidendo  le  larghe  superfici  di  colore.  Gli  occhi  del  Santo 
fissano  il  libro,  aperto  sulle  sue  ginocchia,  mentre  la  sua  destra 
si  tende  a intinger  la  penna  nel  calamaio:  tutta  la  forma  accenna 
con  certo  garbo  correggesco  alla  torsione  michelangiolesca. 

La  figura  di  San  Matteo,  proveniente  dalla  stessa  chiesa,  è 
inferiore  a quella  di  San  Marco:  la  torsione  dell’atteggiamento 
vi  è più  accentuata  e più  forzata.  L’Apostolo,  in  veste  viola  e 
manto  giallo,  si  volge  verso  l’angiolone  macchinoso  che  gli  porge 
il  calamaio. 

Poco  tempo  trascorse  il  Lomi  a Genova,  ove  molte  opere 
produsse,  d’ineguale  qualità;  in  complesso,  deboli.  La  Visita- 
zione della  chiesa  di  San  Siro  richiama  ai  primitivi  moduli  ma- 
nieristici del  niae.stro  pisano  per  le  figure  lunghe,  affusate,  in- 
guantate dalle  vesti  e velate  dall’ombra.  Manca  di  ogni  vivacità, 
sia  pur  della  superficiale  viv^acità  cercata  nelle  opere  giovanili: 
il  modellato  delle  forme  è liscio;  le  pieghe  si  disegnano  composte 
e parche;  il  colore  non  vibra. 

Pitture  assai  mediocri,  scarse  di  significato,  sono  anche  l’A«- 
nunciazione  nella  chiesa  della  Maddalena  e la  Resurrezione  in 
Santa  Maria  diCarignano,  opera  d’accademico  smanioso  di  sfoggiar 
musculature  alla  michelangiolesca  e sgangherato  nei  movimenti. 


755  — 


Nella  Visitazione  dell’ Annunziata  di  Portoria  (fig.  421),  oscu- 
rata anche  dal  tempo,  più  che  nelle  altre  opere  del  Pomi  a Ge- 


Fig.  420  — Firenze,  Chiesa  di  S.  Spirito.  Aurelio  I/irai:  Adorazione  dei  Magi. 

(Fot.  Brogi). 


nova,  si  scorgon  le  tracce  di  un’educazione  fiorentina.  Il  gruppo 
di  Sant’Elisabetta  e della  Vergine,  duramente  modellato,  nel 
suo  atteggiamento  fiacco,  senza  vita,  ha  per  sfondo  l’edificio 
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scuro  della  casa  di  Elisabetta;  due  Santi,  in  ginocchio,  fiancheg- 
giano la  scala  che  ad  essa  conduce;  un  giovinetto,  a destra,  ac- 
cenna alla  scena;  a sinistra  San  Giuseppe,  una  ser\'ente  con 
cesto  in  capo,  e un  ragazzo,  inoltrano  da  una  strada  fiancheg- 
giata di  edifici;  a una  finestra  della  casa  di  Santa  IClisabetta  s’af- 
faccia una  donna  curiosa.  Con  tutti  questi  particolari,  il  pittore 
ha  cercato  infondere  alla  scena  un  senso  realistico,  che  vien  su- 
bito spento  dal  rigido  schema  di  verticali  e dall’aspetto  di  com- 
parse proprio  delle  figure.  Solo  il  profilo  di  San  Domenico,  caldo 
di  tono,  precisato  con  insolita  forza,  trae  fer\'ore  estatico  dalla 
luce;  il  Santo  vescov'o,  a riscontro,  modellato  con  larghezza,  s’ir- 
rigidisce in  atona  fissità.  Tirate  col  filo  a piombo  son  le  figure  al 
limitare  della  via,  tra  cui  notevole  la  portatrice  di  cesto  per 
certa  eleganza  di  linea  e per  note  di  colore  chiaro  e prezioso.  Più 
che  la  derivazione  dal  Cigoli,  può  vedersi,  in  queste  immagini, 
come  nel  ragazzo  a destra  che  indica  la  scena,  e in  tutta  la  com- 
])osizione  a guide  verticali,  l’influsso  di  Santi  di  Tito.  La  dipen- 
denza dal  Cigoli  appar  chiara  invece,  e ]>roprio  per  eccezione 
nell’arte  del  homi,  nella  figura  di  Sant’Antonio,  anche  per  il 
colore  \dscido  e bruno. 

Grossolano  è il  panneggio,  specialmente  neH’immagine  di 
Sant’Anna,  mentre  non  manca  di  certo  brio  macchiettistico  la 
canefora.  Il  passo  elastico  di  questa  figura,  il  fervàdo  volto  del 
Santo  monaco,  il  rapido  affacciarsi  della  donna  curiosa,  sono  i 
soli  indizi  di  vita  nel  quadro  del  monotono  Ruttore,  che  anche 
ai  brani  di  natura  morta,  la  tiara,  il  pastorale,  il  giglio,  così 
sentiti  dai  tardi  Cinquecentisti  toscani,  infonde  la  sua  anima 
sonnolenta.  Il  giglio,  appiattito  al  suolo,  sembra  morto  di  noia, 
e il  pastorale  è una  semplice  espressione  calligrafica. 

Affinità  con  i modi  di  Santi  di  Tito  possono  scorgersi  anche 
nelle  tornite  e forbite  figure  del  gruppo  attorno  a San  Biagio, 
nel  quadro  con  il  Martirio  del  Santo,  a Santa  Maria  di  Castello 
in  Genova  (fig.  422),  pittura  pretensiosa  e uggiosamente  rifinita, 
le  cui  rigide  quinte  di  scena  rammentano  le  opere  più  meccaniche 
di  Santi  di  Tito  e del  Passignano.  Composto  sopra  uno  schema  di 


4S 


Fig.  421  — (jenova,  Chiesa  dcU’Annunziata  di  Portoria. 
Aurelio  L,oini:  La  Visitazione. 

(Fot.  Uflìcio  Municipale  d'Arte,  Genova). 
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convenzionale  simmetria  il  gruppo  d’angioli  é Santi  attorno  al- 
l’antica immagine  della  Sladonna,  il  maestro  pisano  dispone, 
nella  metà  inferiore  del  quadro,  sopra  un  fondo  liscio  e spento 
di  mare  e di  cielo,  i due  gruppi;  del  martire  con  gli  aguzzini  e del 
comandante  con  le  guardie.  Nel  primo  tenta  un  gioco  costnittivo 
di  piani  intersecantisi,  che  però  subito  perde  valore  per  il  cor- 
reggesco  arco  dell’aguzzino  al  centro  e per  la  contrapposta  quinta 
di  armigeri  addossati  l’un  l’altro  in  un  piano  superficiale  abbel- 
lito di  calligrafici  ghirigori,  di  svolazzi,  di  berrettoni  carnevaleschi. 
L’inabilità  compositiva  di  Aurelio  Lomi,  che  della  riforma  fioren- 
tina ha  colto  soltanto  dati  esteriori,  si  scorge  subito  in  questo 
fallimento  di  un  tentativo  di  costruzione  poliedrica,  appena  ini- 
ziato per  ricadere  nella  cifra  di  un  fiacco  manierismo.  Gli  atteg- 
giamenti idioti  di  tutte  quelle  mani  di  soldati  che  s’affaticano 
a parafrasare  l’avvenimento,  l’assoluta  incapacità  di  esprimere 
il  moto  negli  aguzzini  che  applicano  lo  striglie  sul  corpo  del  mar- 
tire come  un  ferro  sopra  un  panno  da  stiro,  il  monotono  chiaro- 
scuro sfumato  sui  coqn  gelatinosi  degli  angioletti,  danno  un’idea 
ben  chiara  del  fiacco  convenzionalismo  artistico  di  Aurelio. 
Qualche  nota  di  colore,  qirale  la  veste  marrone  oro  di  un  mani- 
goldo, il  rosso  del  giaco  e del  berretto  di  un  aguzzino,  rialza  ap- 
pena il  valore,  ben  poco  notevole,  del  quadro.  L’intonazione 
torna  qui  ad  essere  chiara,  fredda,  con  un  mutar  di  luci  fioche, 
da  cui  il  gruppo  di  San  Biagio  trae  qualche  serica  preziosità  di 
superfici. 

Alle  prese  con  un  tema  complesso  e pauroso  come  il  Giudizio 
finale,  Aurelio  Lomi,  nella  chiesa  del  Carmine,  rimane  annien- 
tato. Nonostante  la  valanga  delle  figure  sbalestrate  e minanti, 
l’effetto  di  movimento  è nullo.  In  compenso,  il  pittore  ricorre 
ai  suoi  fronzoli  manieristici,  a panneggi  arricciolati,  a figure 
di  parata,  come  gli  arcangeli.  Tutto  è in  superfice  in  questa  com- 
posizione irta,  inorganica.  La  tonalità  lividetta  e qualche  figura 
tornita  e cerea  sembrano  indicare  uno  sporadico  influsso  del 
Cambiaso. 

La  migliore  opera  del  Lomi  a Genova  è forse  il  gran  quadro 


rig.  422  — ^Genova,  S.  Maria  di  Castello.  Aurelio  I,onii:  Martirio  di  S.  Diagio. 

(Fot.  Alinari). 
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del  Miracolo  di  Sant’ Antonio  che  riattacca  il  piede  a un  giovane 
ferito,  in  una  cappella  della  chiesa  di  vSan  Siro,  complesso  di 
struttura,  con  figure  sbalzate  in  luce  dal  fondo  cupo,  e con  una 
notevole  forza  coloristica  nella  veste  marrone  oro  dell’uomo  fe- 
rito e nella  compatta  veste  grigia  del  Santo,  a pieghe  sfaccettate, 
ampie,  costrutte,  in  cui  si  sente,  come  in  tutta  l’architettura  della 
scena,  l’influsso  del  tardo  Ciiupiecento  fiorentino.  Forte,  carat- 
teristica, è la  testa  del  Santo;  fiorita  di  colore,  invece,  secondo 
il  cromatismo  del  Lomi  nel  periodo  pisano,  la  giovane  donna  a 
destra,  la  cui  sagoma  ricorda  alquanto  il  Cigoli.  La  tradizione 
manieristica  genovese  si  riflette  nell’altra  donna  in  ]ùanto,  di 
colore  illividito  e sfumato. 

l'igura  tra  le  meno  significative  del  tardo  Cinquecento  to- 
scano, Aurelio  Lomi  manca  di  coerenza  stilistica.  La  sua  opera, 
nel  complesso  stanca  e superficiale,  solo  per  eccezione  si  mette 
all’uni.sono  con  il  movimento  di  ricerca  che  caratterizza  l’ultimo 
periodo  del  Ciiupiecento  toscano.  Di  preferenza,  il  suo  spirito 
fatuo  risale  ai  vecchi  e logori  schemi  manieristici.  Solo  in  qualche 
nota  di  colore  prezioso,  nelle  seriche  e fredde  luci  che  illuminano  i 
suoi  gialli,  i suoi  rosa,  i suoi  bianchi,  ammorbiditi  talvolta  da  uno 
sfumato  di  tradizione  correggesca,  trova  una  timida  espressione 
personale  Aurelio  Lomi,  fratello  e primo  maestro  di  quel  raffi- 
nato e brillante  signore  del  colorismo  secentesco  che  fu  Orazio 
Gentileschi  in  Toscana.  * 


^ Catalogo  delle  opere: 

Bologna,  San  Paolo:  La  Purificazione  {fella  ì'erginc  (Masini). 

Chianti  (presso  Pisa),  Parrocchiale:  La  l'ergitii  in  gloria. 

— — //  Presepe. 

Firenze,  SS.  Annunziata.  Cappella  Pucci:  San  Sebastiano  (Unanti  al  tiranno  (Il  quadro 
è ricordalo  dal  Baldixucci,  ma  ora  non  si  trova  più  in  loco). 

— Cannine:  La  ì'isitazione. 

— Santo  Spiiito,  Cappella  Ridolfi;  L' Adorazione  de'  Magi. 

Genova,  SanfAgestino : La  lapidazione  di  Santo  Stefano. 

— Snnt'Annunziata  di  Portoiia:  La  \'isitazione. 

— Sant* Annunziata  del  Vastato:  San  Itonaventura  risana  un  fanciullo. 

— San  Francesco:  5aMr.4«/o»iio  da  Padova. 

— — Cappella  Grimaldi:  Alcuni  dipinti  a c'iio  (Sopr.^ni). 

— Oratorio  di  San  Giacomo  della  Marina:  5ìIm  Giacomo  apostolo  (Soprani). 

• — — Gli  Zebedei  prest.ntati  a Gisù. 

— Santa  Maria  Assunta  di  Carignano.  La  Risurrezione. 


Genova,  Santa  oraria  Assunta  di  Caiignano:  Il  Giudizio  finale. 

— Santa  Maria  del  Carmine:  Il  Martirio  di  San  Biagio. 

— — L' Assumione  della  Vergine. 

— — Domenico  (Soprani). 

— — Giudizio  univtrsale. 

— Santa  Maria  Maddalena:  V Annunciazione. 

— Santa  Maria  della  P.wsionc:  adora  il  Cristo  morto. 

— — /I  ritrovamento  della  Croce  (Soprani). 

— Santa  Maria  di  Castello:  Martirio  di  San  Biagio. 

— — 5an  Giacinto  veste  gli  abiti  di  San  Domenico. 

— San  Siro;  Sant' Eraclio  move  al  Calvario. 

— — Sant' Antonio  da  Padova  risana  un  infermo. 

— — La  Visitazione. 

Fisa,  Campo  Santo,  Cappella  dell’ Arcivescovo  Dal  Pozzo:  San  Girolamo. 

— Battistero:  Le  nozze  di  Cana. 

— — .Mos^  fa  scaturire  l'acqua  dalla  rupe  (Da  Morrona). 

— Duomo:  L' Adorazione  de'  Pastori. 

— — V .Adorazione  de'  Magi. 

— — La  Circoncisione. 

— — Cristo  risana  il  cieco  nato. 

— — Il  miracolo  della  moltiplicazione  dei  pani. 

— Sant’ Andrea:  .Sacra  Famiglia  (Da  Morrona). 

— Chiesa  del  Carmine:  Santa  Lucia  ed  altri  Santi  (Da  MorronaV 

— Santa  Caterina:  Il  .Martirio  della  Santa  (Bai.i>inucci). 

— Cappella  dei  Cavalieri  : Sacra  Famiglia  e Santi. 

— San  Frediano:  U .Adorazione  de'  Magi  (Baldinucci). 

— San  Matteo  Dung’Arno:  V Ascensione  e i Santi  .Ma/teo,  Bariolotneo^  Benedetto  e Anton 

(Tanfani  Centofanti). 

— »San  Michele  di  Borgo:  Il  beato  Michele  eremita  (B.\ldinucci). 

— San  Ranieri:  San  Torpè  (Da  Morrona). 

— Musco  Civico:  Figure  di  Santi  (proveniente  dal  soffitto  di  S.  Silvestro). 

Roma,  Chiesa  Xuova:  L' .Assunzione  della  Vergine. 


SCIPIONE  PULZONE  DA  GAETA. 


1550  — Data  supposta  e probabile  della  nascita,  che  lo  Zani 
arbitrariamente  trasporta  al  1562,  non  tenendo  conto  di 
opere  che  sono  sicuramente  del  maestro,  come  il  ritratto 
giovanile  di  lui,  rappresentante  il  Cardinal  Ricci,  nella  Galle- 
ria Nazionale  a Palazzo  Corsini  in  Roma,  opera  del  1569. 

— Era  già  in  Roma,  ove  segnò  con  questa  data  il  ritratto 
suddetto.  Era  stato  per  istudio  con  J acopino  del  Conte. 

1571  — Data  del  ritratto  del  Card.  Crivelli  nella  chiesa  d’Ara- 
coeli. 

1574  — Dipinse  per  i Colonnesi  una  Santa  Maria  Maddalena 
per  San  Giovanni  in  Laterano  e un  Martino  E ginocchioni 
(Gigliotti,  dall’Arch.  Colonna,  II,  C.  I).  18). 

1578  — Data  del  ritratto  firmato  di  vecchio  nel  Museo  Condé 
a Chantilly. 

1578  — È console  nell’Università  dei  pittori  di  Roma  o Ac- 
cademia di  S.  Luca  (Bertolotti). 

1579,  12  aprile  — È iscritto  alla  confraternita  dei  Virtuosi  al 
Pantheon  (Orb.\ax). 

1581  — Ritrae  la  Famiglia  Colonna,  e appone  alla  tela  questa 
data . 

1581  — Dipinge  per  Marcantonio  Colonna  Cristo  sulla  via  del 
Calvario  (Gigliotti,  dall’Archivio  Colonna). 

1581  — Dipinge  una  Madonna  con  Santi  e un  fanciullo,  figliuolo 
del  Marchese  Riario  (Borghini). 

1582,  Il  febbraio  — Eletto  reggente  dei  « Virtuosi  » del  Pantheon 
(Orb.\.a.n). 

1582,  9 settembre  — Si  scusa  di  non  poter  essere  presente  alla 
congregazione  dei  « Virtuosi  »,  dovendo  « trasferirsi  a Gaeta 
sua  Patria  » (Orb.\.\x). 

1583  — L’ambasciatore  di  Spagna  fa  il  nome  di  Scipione  Pul- 
zone  fra  gli  artisti  da  prescegliere  per  h'ilippo  II  a dipingere 
l’Escuriale:  « Granvella  (il  Cardinale)  loda  il  disegno  di  Gi- 
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ronimo  Muciano,  il  colore  di  Marcelo,  e i ritratti  di  Scipione 
da  Gaeta  » (BabEi^on). 

1584  — Dipinge  a Firenze  il  ritratto  di  F erdinando  de’  Medici 
ancora  cardinale  (Tommasetti). 

1584  — Dipinge  il  ritratto  di  Marcantonio  Colonna  (Tomma- 

SETTl). 

1584  — Si  reca  a Napoli  (Tommasetti)-. 

1584  — Ritratto  nella  Pinacoteca  di  IMonaco. 

1585  — 'V Assunta  in  San  Silvestro  al  Quirinale. 

1586  — Ritratto  di  Cardinale  nel  P'ogg  Museum  a Cambridge. 

1587  — Annunciazione  del  Museo  Nazionale  di  Napoli. 

1587  — Dipinge  a Firenze  il  ritratto  di  Ferdinando  de’  Medici 
che,  deposta  la  porpora  cardinalizia,  era  fatto  Granduca 
(B.aglione). 

1594  — Data  del  ritratto,  datato  e firmato,  di  Lucrezia  Cenci. 
1597  — Data  verosimile  del  ritratto  dei  Figli  di  Paolo  Giordano 
Orsini. 

1597  — Data  approssimativa  della  sua  morte.  ^ 

^ ^ ^ 

I primitivi  ritratti  del  pittore  sono  quello  del  Cardinale  Ricci 
nella  Galleria  Nazionale  a Palazzo  Corsini  in  Roma  (fig.  423) 
e l’altro  del  Cardinal  Savelli  nella  quadreria  dei  Lincei,  crudi 
nel  segno,  freddi  nel  colore,  con  una  minuzia  estrema  nel  rendere 


^ Bibliografia  su  Scipione  rul/one  da  Gaeta:  Raffaello  Borghini,  Il  Riposo,  15S4; 
Gio.  Bagmone,  Le  V'ite  dei  Pittori,  Scultori  c Architetti  del  Pontificato  di  Gregorio  XIII 
dal  1572  infino  ai  tempi  di  papa  L’rbano  VII!  del  1642,  Roma,  1642;  Mancini,  Codice  Bar- 
baio  4315,  in  Archivio  ì'aticano;  G.  I*.  Bomazzo,  Trattato  dclVarte  della  pittura,  Milano,  ed. 
1844,  voi.  II,  p.  375;  P.  A.  Orlandi,  Abeccedario  pittorico,  Bologna,  1704;  Bertolotti, 
Artisti  in  relazione  coi  Gonzaga,  Modena,  1885;  li).,  Artisti  bolognesi,  ferraresi  e alcuni  altri 
del  già  Stato  Pontificio,  Bologna,  1885;  J.  A.  I*.  Orbaan,  rir^nost  al  Pantheon,  in  Reperto- 
rium  fur  Kunstu'issenschaft,  1914;  H.  Voss,  Die  Malerei  dcr  Spàtrenaissance  in  Rom  u. 
Florcnz,  Berlin,  1920;  I,.  Mariotti,  Cenni  su  Scipione  Pulzone  da  Gaeta,  in  L'Arte,  1924; 
Tommasetti,  Il  Pittore  Scipione  Pulzone,  detto  il  Gaetano,  e il  ritratto  di  Marcantonio  Co- 
lonna, Roma,  1928;  L.  Gigliotti,  Scipione  Pulzone  da  Gaeta.  (Tesi  diligente  c meditala  di 
laurea,  monografia  ms.  1930,  Roma.  Vi  è una  lettera  inedita  del  Pulzone  tratta  dalTArch. 
Colonna,  una  del  16  agosto  1574,  diretta  a Marcantonio  Colonna,  che  permise  alla  scrittrice 
la  identificazione  sicura  dei  due  quadri,  ancora  esistenti  nel  coro  di  San  Giovanni  Luterano; 
vi  è pure  riprodotta  una  lettera  del  Villa  (1581),  agente  di  casa  Colonna  a Marcantonio, 
circa  « il  quadro  di  Nostro  »Signore  con  la  croce  al  collo»  con  le  turbe  e dietro  la  Madonna 
con  le  Marie,  inviato  in  Sicilia  a Marcantonio  stesso). 
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miniaturisticamente  i fili  della  barba  e dei  capelli.  Agli  insegna- 
menti di  J acopino  del  Conte  par  s’aggiungan  gli  esempi  di  qualche 
maestro  fiammingo  nello  studio  del  particolare,  del  raso  rosso 


Kig.  423  — Roma,  (ialleria  Nazionale,  già  Corsini, 
l’ulzone:  Ritratto  del  Cardinal  Ricci. 

(Fot.  Alinari). 

viola  marezzato  nelle  mantelle  cardinalizie,  dei  velluti  e dei  lini. 
Ma  per  l’analisi  la  forma  perde  la  sua  impostazione,  la  luce  la 
sua  vivezza,  il  colore  la  fusione. 
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In  quella  virtuosità,  in  quella  meticolosità,  non  si  vede  tanto 
l’influsso  di  Jacopino  del  Conte,  quanto  nel  doppio  ritratto  della 
Galleria  Spada  di  Cardinale  con  segretario  (fig.  424),  in  questo 


Fig.  424  — Roma,  Palazzo  Spada.  Pulzone:  Il  Cardinale  Fabrizio  Spada. 

(Fot.  Anderson). 

specialmente,  di  cui  la  luce  costruisce  fortemente  la  testa  e le 
mani  marmoree,  staccando  l’immagine  dura,  pedantesca,  dalla 
cupa  tenda  verde  del  fondo.  Il  Cardinale  non  ha  altrettanta 
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forza,  anzi  par  vuoto,  nella  lisciatura  del  volto  con  barba  rada 
e sorriso  scimmiesco,  nelle  raffinate  mani,  nella  virtuosa  colo- 
razione della  mantella,  delle  stoffe,  dei  merletti. 

Uno  sviluppo  del  ritratto  del  Cardinal  Ricci  è l’altro  di  Car- 
dinale nella  Galleria  Nazionale  di  Londra  (fig.  425)  : il  volto  è 
più  girato  di  tre  quarti;  il  modellato,  più  sensitivo,  più  pene- 
trante, più  vivo.  L’esempio  di  Jacopino  è ancora  negli  occhi  del 
pittore,  ma,  mentre  nel  primo  ritratto  grossi  sono  i segni,  larghi 
e piatti  i piani,  in  questo  più  mobile  è il  fine  contorno  dei  linea- 
menti, più  complesso,  sfaccettato  e forte  il  rilievo,  più  serio  il 
gioco  delle  luci.  Il  taglio  del  ritratto  è migliore;  e l’espressione 
dello  sguardo  indagatore  non  è privo  di  acutezza  psicologica. 

A questo  tempo,  probabilmente,  appartiene  un  ritratto  ecce- 
zionale del  Pulzone,  quello  del  Cardinal  Granvella  (fig.  426)  nel 
Museo  di  Besan^on,  evidentemente  eseguito  sotto  l’impressione 
di  altro  di  Tiziano.  Un  secondo  ritratto,  che  può  mettersi  a ri- 
scontro con  questo,  è nel  Museo  di  Cleveland,  attribuito  a scuola 
veneziana.  Se  non  vi  si  riscontrassero  le  durezze  consuete,  nel 
segno  delle  rughe,  nel  taglio  dei  lineamenti,  nella  barba  filiforme, 
non  si  potrebbe  classificare  quest’effigie  tra  le  altre  del  Pulzone. 

Anche  il  ritratto  del  Cavalier  Cesare  Cavalcabò  (fig.  427), 
nella  Galleria  Nazionale  già  Corsini,  richiama  gli  insegnamenti 
di  Jacopino  nella  testa  fortemente  squadrata  sul  fondo  grigio, 
nella  figura  spavalda,  con  sopracciglia  aggrottate,  fronte  tormen- 
tata da  mghe.  Ed  è il  ritratto  d’un  benefattore,  esposto  proba- 
bilmente in  un  ospedale,  e quindi  di  un  burbero  benefico.  Egli 
mostra  tra  le  dita  della  destra,  rigide  e tese,  la  medaglietta  di  un 
angiolo,  mentre  par  debba  esporre  un  ricordo  di  battaglia,  di 
vittoria,  di  grandezza.  Il  fiamminghismo  è nella  veste  trinciata 
di  velluto,  nella  gorgiera  e nel  paramano  di  merletto,  come  nella 
crudezza  del  segno. 

Nessun’opera  del  Pulzone  ci  richiama  tanto  l'irenze,  la  cor- 
rente di  Andrea  del  Sarto  nella  sua  affluenza  verso  Michelangelo, 
e perciò,  sia  pure  superficialmente,  la  scuola  da  cui  era  uscito 
Jacopino  del  Conte,  quanto  la  Sacra  Famiglia  del  Museo  di  Belle 


Arti  a Budapest  (fìg.  428),  attribuita  al  Pontormo.  II  torreggiar 
della  figura  di  Maria,  traverso  i ricordi  michelangioleschi,  richiama 


Fig.  425  — Londra,  Galleria  Nazionale.  Pulzone:  Ritrailo  di  Cardinale. 
(F'ot.  Galleria  Nazùmale  di  Londra). 

Andrea  nel  momento  in  cui  dipingeva  la  Madonna  delle  Arpie] 
e i riflessi  lucenti  tra  l’ombra  sul  volto  di  Sant’Elisabetta  mo- 
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strano  uno  studio  di  mobilità  pittorica  che  può  spiegarsi  anch’esso 
con  l’influsso  d’Andrea.  àia  il  modulo  di  Scipione  si  riconosce 


Fig.  426  — Bc«m<,-on,  Musco.  l’ulzonc:  Ritrailo  del  Card.  Granvella. 

(Fot.  Bulloz). 


nelle  tonde  teste  dei  bimbi  con  lineamenti  molli  e chiome  di  seta 
filata,  nelle  superfici  lustre  e sottili,  nello  studio  particolaristico 


— — 

delle  luci  sulla  barba  di  San  Giuseppe,  sui  fiori  che  Gesù  prende 
da  San  Giovannino. 

Tale  toscanità  sembra  svanire  sotto  un’atmosfera  cristallina, 


Fig.  427  — Roma,  R.  Galleria  Nazionale,  già  Corsini. 

Pulzone:  Ritratto  di  cavaliere. 

(Fot.  Anderson). 

in  un  maiolicato  fiammingo,  nella  Sacra  Famiglia  della  Gal- 
leria Borghese  (fig.  429),  ove  il  Pulzone  guarda  a Raffaello  nel 
dipinger  la  Madonna  sotto  veli  vitrei,  e i biondi  bambini,  Gio- 


Venturi,  Storia  dell' Arte  Italiana,  IX,  7. 


49 


— 770  — 


vannino  adorante  accarezzato  da  Gesù.  Par  di  vedere,  in  questo 
quadro,  un  fiammingo  italianizzato,  tutto  levigato  e compatto, 
che  ripeta  nel  volto  rugoso  della  vecchia  Sant’Anna,  con  bat- 
tito minore,  i lumi  riflessi  sul  volto  della  stessa  santa  nel  qua- 
dro precedente.  In  (juel  levigato,  nonostante  la  ricerca  di  una 
armonia  d’insieme,  par  che  la  dura  materia  non  trovi  coordina- 
mento, corrispondenza;  le  costole,  i cannelli  delle  pieghe,  si  rom- 
pono, corrono  in  senso  diverso,  si  stendon  come  cordoni  intorno 
all’ombra  addentrata  nei  panni,  senza  che  mai  trovino  fluidità 
e intreccio  di  linee. 

Qualche  anno  dopo  il  pittore  che,  tutto  dedito  ai  ritratti, 
poco  s’applicava  a composizioni  sacre,  vedendo  a Roma,  nella 
raccolta  della  Contessa  Nobili  Sforza  di  Santafiora,  lo  Sposalizio 
di  Santa  Caterina  del  Correggio,  oggi  nel  Museo  del  Louvre,  do- 
vette sentire  come  la  sua  forma,  al  paragone  della  pittura  cor- 
reggesca,  fosse  di  sasso,  e si  studiò,  nel  quadro  dello  stesso  sog- 
getto (fig.  430),  d’intenerire  i piani,  di  ammorbidire  le  carni,  di 
giocare  con  ombre  e penombre  lievi  e calde,  di  dar  toni  più  som- 
messi al  colore,  d’infondere  vita  al  panneggio,  alla  seta  delle  vesti, 
ai  drappi  frastagliati,  mossi,  sgorganti  intorno  al  fanciullo  divino. 

Mentre  il  Pulzone  passava  nelle  composizioni  sacre  dai  ri- 
chiami di  forme  toscane  ad  altri  di  Raffaello  e del  Correggio,  nei 
ritratti  pareva  ispirarsi  al  Bronzino,  al  Porbus,  a Sebastiano  del 
Piombo,  per  tornar  poi  ad  Alessandro  Allori  e al  Porbus,  cui 
fu  paragonato  dai  contemporanei. 

Un’ispirazione  dal  Bronzino  mostra  il  Ritratto  di  dama  nella 
Galleria  Doria  (fig.  431),  che  se  nel  volto  e nell’affusolata  mano 
sinistra  è meno  marmoreo  di  quel  che  sia  il  modello  toscano,  nel 
collaretto  e nelle  vesti,  ne  è più  meccanico  e materiale.  La  dama 
corrucciata,  pensosa,  elegante  nelle  belle  mani,  è collocata  dentro 
una  poltrona,  come  un  simulacro  di  stucco,  di  stoffa  e di  merletti. 

Nonostante  la  ricchezza  delle  vesti  e degli  ornamenti,  entro 
le  cappe  di  velluto,  di  seta  ricamata,  i membri  della  Famiglia 
Colonna  (fig.  432)  s’a\'\dvano  aUiuanto,  le  fanciulline  in  attesa 
delle  ciliege  che  il  padre  severo  sta  per  dispensare.  Sebbene  non 
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manchi  d’acutezza  psicologica  la  presentazione  del  nonno  e del 
nipote  grandicello  con  lo  spadino  al  fianco,  del  padre,  della  ma- 


Fig.  428  — Budapest,  Museo  Belle  Arti.  Pulzoue:  La  sacra  Famiglia. 
(Fot.  Ilanfstacngl). 


dre,  delle  bambine  Costanza,  Faustina,  Barbara,  Vittoria,  Isa- 
bella, e dell’ultimo  erede,  bambinone  seduto  sul  tavolo,  il  tenta- 
tivo del  pittore  di  awdvare  il  ritratto  in  gruppo  con  un  motivo 
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di  genere,  fallisce  interamente  appunto  per  quella  rigidità  ceri- 
moniosa degli  aspetti.  La  signora  è lontana  col  pensiero  dalla 


Fif».  429  — Roma,  Galleria  Borghese.  Pulzone:  Sacra  Famiglia. 

(Fot.  Anderson). 

scena,  forse  mira  al  pittore  die  deve  renderla  in  maestà;  il  ]>adre 
di  famiglia,  arcigno,  pieno  d’alterigia,  ha  l’aria  di  dispensatore 
di  castiglii  piuttosto  che  di  ciliege;  l’avo,  che  gli  tiene  una  mano 
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sopra  una  spalla,  stanco,  con  occhi  come  velati,  vuol  essere  ri- 
cordato col  figlio  e col  nipote;  Giulio  Cesare,  boriosetto,  tien  la 
mano  sull’elsa  della  spada.  Le  bimbe,  fuor  della  piccina  che  si 


Fig.  430  — Roma,  Palazzo  Doria.  Pulzone:  Sposalizio  di  S.  Caterina. 

(Fot.  Alinari). 


solleva  da  terra,  non  sono  attratte  dalle  ciliege  : stanno  in  parata, 
con  acconciature  coperte  di  nastri  e fiorellini,  con  grandi  colla- 
retti, vesti  di  raso  e collane  di  gioielli;  stanno  non  in  attesa  delle 
ciliege,  ma  nella  posa  voluta  da  vScipione  Pulzone  ritrattista. 
In  ogni  modo,  si  deve  convenire  che  il  pittore  ha  dimostrato 
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una  grande  abilità  nel  disporre  come  a corona  intorno  al  tavolo 
la  numerosa  famiglia,  ma  che,  nel  tratteggiare  i tipi  del  padre  e 
dell’avo,  ne  riproduce  disseccati  i caratteri  fisionomici,  come  quelli 
della  matrona  e di  Faustina,  stampa  rimpicciolita,  ridotta  dei 
lineamenti  materni.  Il  mutismo  di  tutta  quella  famiglia,  in  tutto 
quello  sfarzo,  in  tutto  quel  contegno,  sembra  aggiunga  durezza 
alla  forma  dura;  perfino  il  bambinone  seduto  sul  tavolo  par 
intagliato  nella  scorza  del  legno.  Sotto  l’arcigno  sguardo  del 
padre,  le  bambine,  che  sembrano  uscite  dal  convento,  prepa- 
rate a una  processione,  stanno  zitte,  una  accanto  all’altra,  come 
pecorelle,  mentre  quel  monello  del  loro  fratellino  in  pompa  magna 
le  guarda  superbo:  le  ciliege  possono  rimanere  nel  cesto,  non 
portare  il  grido  del  rosso  primaverile  in  quei  toni  soffocati  di 
azzurro,  di  rosa,  di  verde  e di  giallo,  nelle  leggiere  penembre. 

Tre  anni  dopo,  Scipione  Pulzone,  dipingendo  Marcantonio 
Colonna  (fig.  433),  il  trionfatore  di  Lepanto,  inq)ostò  la  figura 
in  piedi  col  bastone  di  comando,  sull’esempio  di  un  ritratto  di 
Tiziano,  forse  di  Filippo  II,  come  a])pare  dal  tendone  n’un  freddo 
azzurro  e dalle  sue  pieghe  lumeggiate  a strisce,  a zig-zag,  a lam- 
peggiamenti, mentre  la  figura  del  duce  non  lascia  più  scorgere 
l’esempio  solenne,  se  non  neH’impostazione  e nella  costruzione, 
per  quanto  irrigidita,  specie  dalla  cura  estrema  di  renderne  i 
particolari,  i contorni  incisi,  cesellati,  di  taglio  acciaietto.  I me- 
todi fiamminglii  sono  seguiti  nella  bruna  testa  risoluta  del  guer- 
riero, nel  volto  illividito  fuor  della  bianca  gorgiera,  con  strette 
labbra  sottili  e occhi  d’uccello  rapace,  e in  tutto  il  costume:  l’ar- 
matura cesellata  e lampeggiante,  la  cintura,,  l’elsa  della  spada, 
il  giiarnello  a ricami.  ,Si  dice  che  il  Pulzone,  arrivato  da  h'irenze 
a Roma,  si  recasse  a Bracciano  per  ritrarre  Marcantonio  Colonna, 
mi  che,  essendo  giunte  in  porto  le  galere  imperiali,  destinate  a 
condurre  in  Ispagna  il  capitano  richiamato  da  l'ilippo  II,  egli 
s’affrettasse,  e lo  ritraesse  in  meno  di  tre  ore,  con  grande  me- 
raviglia di  tutti,  ai  quali  parve  il  dipinto  un  miracolo,  « come 
veramente  fu  »,  aggiunse  il  pittore.  Sarebbe  stata  cosa  dai'i'ero 
inaspettata  veder  il  Pulzone  improvvisatore;  ma  certo  egli  non 
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fece  se  non  fissare  i tratti  fisionomici  del  condottiero,  che  poi, 
nello  studio,  trasportò  su  altra  tela,  irrigidì  incidendo  ogni  linea, 
con  scrupolo,  e infine  compose  entro  un  ambiente,  staccandolo 


Fig.  431  — Roma,  Galleria  Doria.  Pulzone:  Incognita. 
(Fot.  Anderson). 


dal  fondo  scuro,  nella  sua  armatura  dorata,  nell’imperio  di  ca- 
pitano. Dobbiamo,  dunque,  ritenere  il  ritratto  di  casa  Colonna 
una  delle  repliche  che  il  Pulzone  fece  per  la  sorella  di  Marcantonio, 
Donna  Geronima,  o per  Donna  l'elice,  vedova  del  condottiero 
morto  durante  il  viaggio  verso  la  Spagna.  Una  terza,  infine,  do- 


veva  restare  a Roma  in  memoria  del  trionfatore.  Se  la  fisiono- 
mia èra  resa  dal  pittore  tanto  da  far  dire  a certo  Gallo,  in  una 
lettera  alla  vedova  di  Marcantonio:  «ha  fatto  quelli  due  ritratti 
che  in  vederli  bisogna  piangere  perchè  par  che  sia  vivo  »,  la  forma 
resta  superficiale,  vitrea,  per  quello  sforzo  di  rendere  quanto  fa 
perdere  di  vista  la  totalità  dell’effetto. 


l'ig.  432  — Roma,  Galleria  Colonna.  Pulzone;  Ritratti  della  /amiglia  Colonna. 

(Fot.  Alinari). 


Sebbene  l’arte  fiamminga  abbia  vinto  il  Pulzone,  questi 
non  si  attiene  sempre  ai  suoi  esemplari,  che  par  seguire  quando 
gliene  venga  il  destro,  pronto  ad  assoldarsi  con  altri  maestri, 
a tenere  altre  \de  più  opportune,  a seconda  dei  casi. 

A l'irenze  lasciò  alcuni  ritratti,  uno  di  principessa  (Galleria 
Pitti  n.  21 1),  su  fondo  grigio,  con  ricco  e sottile  collaretto,  veste 
attillata  grigia-azzurra,  ornamenti  d’oro  e doppia  collana  di 
perle.  Qualcosa  di  perlaceo  è in  questo  ritratto  e in  altro,  pure 


F'S-  433  — Roma,  (iallcria  Colonna. 
Tnlzone:  Marcantonio  II  Colonna,  il  Trionfatore. 
(Fot.  Anderson). 


i 
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di  principessa,  nella  stessa  Galleria  (n.  210),  con  una  forma  le- 
vigata e tondeggiante  e un  tenue  chiaroscuro.  Preziosità  e raffi- 
natezza fan  qui  pensare  al  Bronzino,  ma  con  molti  particolari 
in  più,  e con  meno  colore,  con  un  voluto  accostamento  ai  fiam- 


Fig.  434  — Firenze,  Galleria  Pitti.  Pulzone:  Maria  de'  Medici. 
(F'ot.  Anderson). 


mingili,  e certo  anche  con  fantasia  assai  più  limitata  di  quella 
del  Bronzino.  Così  nel  ritratto  (fig.  434)  di  Maria  de'  Medici 
(Galleria  Pitti,  n.  192),  tutto,  anche  lo  sfarzo,  s’agghiaccia  sulla 
forma  immobile;  persino  il  sorriso,  nei  ritratti  citati  di  princi- 
pesse, sembra  accennarsi  appena  sui  volti  impassibili. 

Pv  così  dopo  aver  seguito,  in  l'irenze,  il  Bronzino  e il  Porbus, 
vediamo  Scipione  nel  1594,  in  Roma,  ritrarre  Lucrezia  de’  Cenci, 
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in  un  quadro  della  Galleria  Barberini,  seguendo  Sebastiano  del 
Piombo  (fig.  435).  Colpito  forse,  in  casa  Colonna,  da  ritratti 
del  \’'eneziano  nobili  e grandi,  si  studiò  d’imitarli  all’incirca,  e. 


F'S-  435  — Roma,  Galleria  Barberini.  Pulzoue:  Lucrezia  Cenci. 
(Fot.  Andersen). 


lasciando  di  cincischiare  la  forma,  di  analizzarla  pezzo  per  pezzo, 
ottenne  grandezza  nella  sobrietà.  Sta  la  dama  presso  un  tavolo  con 
un  libriccino  socchiuso,  e guarda  lontano  con  impercettibile  sor- 
riso, avvivata  da  un’atmosfera  calda  nella  sua  nobile  semplicità. 
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Fu  il  canto  del  cigno,  quel  ritratto  Barberini.  Tuonava  intanto 
il  nuovo  a Roma  per  Michelangelo  da  Caravaggio;  e il  Pulzone 
non  aveva  ali  per  seguire,  come  avrebbe  voluto,  il  novatore  già 
trionfante  in  San  Luigi  dei  Francesi.  Par  che  nel  Crocefisso  di 
SantTiligio  de’  l'errari,  specie  nel  Cristo  sbattuto  tra  ombra  e 
luce,  si  provi  ad  accostarsi  al  nuovo  nume;  ma  il  pittore  era 
troppo  stanco  per  poter  arrendersi  alla  visione  nuova.  li  dipin- 
gendo V Assunta,  ultima  sua  opera,  in  Santa  Caterina  de’  Funari, 
ristampò  la  composizione  già  da  tempo  eseguita  per  vSan  Silvestro 
al  Quirinale.  Il  quadro  rimase  incompiuto  « per  difetto  di  vita  », 
dice  il  Paglione;  e la  vita,  sì,  veniva  meno  aU’uomo  e alla  sua 
arte.  ^ 


* Catalogo  delle  opere  : 

Hesan^on,  Musco:  Ritratto  del  Card.  Csranvella. 

Budapest,  Musco  Nazionale  di  Belle  Arti,  n.  i8i;  Sacra  Famiglia  (altr.  al  Pontormo). 

— — n.  86:  Ritratto  femminile. 

Cambridge  (U.S.A.),  Fogg  Museuiii:  Ritratto  di  Cardinale. 

Chatsworth,  Coll,  del  Duca  di  Devonshire:  Ritratto  d'arcivescovo. 

Chantilly,  Museo  Condé,  n.  59:  Ritratto  virile. 

— — n.  60:  Ritratto  virile. 

Cleveland,  Musco:  Ritratto  di  personaggio. 

Filadelfia,  Musco  Pennsylvania:  Ritratto  di  prelato  (dalla  collezione  Wibstach). 

Firenze,  Galleria  Pitti,  n.  492:  Ritratto  di  Ferdinando  de'  Medici  cardinale  (già  attribuito 
ad  Alessandro  Allori). 

— — Ritratto  di  Ferdinando  de'  Medici,  Granduca. 

— — n.  192:  Ritratto  di  Maria  de'  Medici,  regina  di  Francia. 

n.  211:  Ritratto  a mezzo  busto  di  principessa. 

— — n.  210:  Ritratto  a mezzo  busto  di  principessa. 

— — n.  205:  Ritratto  a mezzo  busto  di  principessa. 

Gaeta,  Chiesa  dell’Assunta: 

Londra,  Vendita  Christie,  30  giugno  1922,  Collezione  Ncrval:  Ritratto  di  dama  (dalla  colle- 
zione di  Sir  Roberto  Burton). 

— Casa  .Agnew  and  Sons:  Ritratto  di  gentiluomo  in  armatura. 

— National  Gallery,  n.  1048:  Ritratto  di  Cardinale. 

— Coll,  di  I«ord  Lee:  Ritratto  di  prelato. 

Monaco,  Alte  Pinakothek:  Ritratto  di  dama  (attribuito). 

— Vendita  Hclbing:  Busto  di  Cardinale  (Collezione  del  castello  Wiltcnberg). 
Montecassino,  Archivio  della  Badia:  Ritratto  di  Dante. 

Napoli,  Musco  Nazionale,  n.  140:  Testa  dt  gentiluotno  (cfr.  L' .Arte,  1924).  Attribuita. 

— — L' .Annunciazione  (firmato  c datato  1587.  Nei  depositi). 

— San  Domenico  Maggiore:  Martirio  di  San  Giovanni  Evangelista. 

Roma,  Chiesa  d’Aracocli:  Ritratto  del  Card.  Crivelli. 

— Chiesa  di  San  Giovanni  in  Latcrano,  Cappella  del  Coro;  .Maddalena. 

— — Ritratto  di  Martino  V (la  testa  ricavata  da  un  antico  ritratto,  forse  di  Pisanello,  la 

figura  intera  dal  Giulio  II  nella  • Messa  di  Bolscna  0- 

— — Sagrestia:  ,\faddalena. 

— Chiesa  di  Santa  Caterina  de’  Funari:  .^ssua/a.  ^ 

— Chiesa  di  Sant'liiligio  de’  Ferrari:  Crocefisso. 


Roma,  Chiesa  di  Santa  Maria  in  Vallicella:  Croce  fissione. 

— Chiesa  di  San  Silvestro  al  Quirinale: 

— Galleria  Barberini,  n.  117:  Ritratto  supposto  di  Lucrezia  Cenci. 

— — n.  38:  Ritratto  di  dama. 

— Galleria  Borghese,  n.  536:  Ritratto  di  Cardinale. 

n.  381:  Madonna  e Bambino  (nel  magazzino). 

n.  537:  Ritratto  di  Maria  Lucrezia  Luisa  Marainas  (nel  magazzino). 

— — n.  80:  Ritratto  di  dama,  a mezzo  busto. 

n.  313:  Sacra  Famiglia. 

— — n.  178:  Madonna  addolorata. 

— Galleria  Colonna,  n.  3:  Ritratto  di  Pio  V. 

— — n.  38:  Famiglia  Colonna. 

— — 11.  21:  Ritratto  di  Marcantonio  Colonna. 

— Galleria  Doria,  n.  399:  Ritratto  di  dama. 

— — n.  119:  Sposalizio  di  Santa  Caterina. 

— Galleria  Nazionale  d’arte  antica:  Ritratto  dei  figli  di  Paolo  Giordano  Orsini. 

— — Ritratto  del  Cardinal  Ricci. 

— — Ritratto  del  Cardinal  Savelli. 

Ritratto  del  Cavaliere  Cavalcabò. 

• — — Ritratto  di  Pio  V. 

— — Ritratto  di  dama  a mezzo  busto. 

— — n.  598:  Ritratto  del  Cardinale  Monti. 

— Galleria  Spada:  Ritratto  di  Paolo  III. 

— — Ritratto  d'incognito. 

Ritratto  del  Cardinale  Fabrizio  Spada  e del  suo  segretario. 

Ritratto  di  botanico  (attribuito). 

Ritratto  di  gentiluomo. 

— Ritratto  d' astrologo. 

— Raccolta  Stroganoff  (già):  Ritratto  di  dama. 

New  York,  Galleria  Ehrich:  Ritratto  di  dama  (firmato  e datalo  1594). 
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NICOLO’  CIRCIGNAXI. 

1516  — Quest’anno  è comunemente  indicato  come  data  di 
nascita  di  Nicolò  Circignani,  soprannominato  dalle  Poma- 
rance, per  il  nome  del  paese  d’origine.  A questa  notizia, 
non  confermata  da  documenti,  contrasta  la  tradizione,  che 
lo  vuole  scolaro  di  vSanti  di  Tito  (nato  nel  1538),  e più  il  fatto 
che  il  Vasari,  ricordandolo  nelle  Vite,  lo  chiama  «pittore 
giovane  ».  La  data  di  nascita  va  quindi  spostata  di  parecchi 
anni. 

1564  — Si  unisce  in  società  artistica  con  Arrigo  fiammingo. 

1568  — Lavora  in  Orvieto  quando  il  V.\s.ARi  pubblica  le 

1569  — li  a lavorare  nel  Santuario  di  Mongi ovino,  presso  Pa- 
nicale. 

1572  — Data  della  pala  nella  chiesa  di  San  l'rancesco  a Um- 
bertide. 

1586,  26  agosto  — P'a  testamento,  lasciando  erede  universale 
la  moglie,  Teodora  Caterucci  di  Castel  della  Pieve,  e poi  i 
figli,  Antonio,  Maria  e Giacoma. 

1594,  Il  settembre  — Riceve  la  cittadinanza  di  Città  della  Piev’e, 
« propter  suas  virtutes  ». 

1596  — Ultima  notizia  dell’artista,  nella  data  dell’ancona  di 
Cascia.  * 

* ♦ * 

Datata  1577  è V Annunciazione  di  Niccolò  Circignani  nella 

Pinacoteca  di  Città  di  Castello  (fig.  436),  opera  di  manierista 

che  si  studia  di  seguire  il  gusto  accademico  romano  nello  schema 

architettonico  reso  con  pedante  simmetria  e nelle  forme  di  stam- 


^ Hibliografia  su  Nicolò  Circignani:  Baclione,  Le  l'ite  dei  pittori,  scuttori,  ecc.,  Roma, 
1642;  Baldinucci,  Notizie  dei  Professori  del  disegno,  ecc.,  cd.  Ranalli,  Firenze,  1864;  Bol- 
LETTI,  Notizie  isteriche  di  Città  della  Pieve,  1830;  Rossi,  Cittadinanza...  concessa  a Nicolò 
Circignani,  in  Giornale  di  Erudizione  artistica,  1872;  Bertolotti,  Il  testamento  di  Nicolò 
Circignani,  in  Arte  e Storia,  1885;  Rassegna  d'Arte  Umbra,  I,  1909-1910  (vi  è parola  di  una 
tela  di  N.  C.  a Santa  Maria  della  Reggia);  Gnoli,  Pittori  e miniatori  neWUmbria,  S|>olclo, 
1924-25. 


F'S-  436  ■ — ■ Città  di  Castello,  Pinacoteca  civica. 
Circignani,  detto  il  Pomarancio:  Annunciazione  della  Vergine. 
(Fot.  Brogi). 
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po  raffaellesco-michelangiolesco,  appiattite  e duramente  contor- 
nate, come  di  cartapesta  colorata.  Le  figure  dell’angiolo  sperti- 
cato, con  la  corazza  che  s’inguanta  sul  coqjo  stirato  in  lunghezza, 
e della  Vergine  che  si  ritrae,  son  riflessi  di  un  raffaellismo  con- 
torto, aggirato  nelle  sue  linee  alla  michelangiolesca.  Da  Raf- 
faello son  tratti  anche  i tipi  degli  angioli  nella  gloria,  ma  indu- 
riti, sgraziati,  mentre  o\’unque,  i drappi,  la  veste,  i manti,  si 
spezzano  nei  contorni,  ondeggiano,  s’awolgono,  si  piegano  tor- 
mentati, forman  corridietro,  cadono  a spira. 

L’esercizio  scolastico  traspare  soprattutto  dalla  composizione 
stessa,  faticosa  e meccanica:  dalla  gradinata  nel  fondo,  che  si 
disegna  come  rombo  a righe  tra  le  massicce  muraglie,  dalla  nube 
solidificata  che  s’arresta  sul  pavimento,  sotto  i piedi  dell’angiolo, 
dalla  goffa  disposizione  triangolare  delle  altre  che  fan  balcone 
aH’Eterno.  I mezzucci  del  più  debole  accademismo  romano  e 
l’applicazione  sudata  di  un  metodico  disegnatore  tolgono  ogni 
spontaneità  e ogni  impronta  personale  a questa  pittura,  che  è 
tra  le  migliori  del  maestro  volterrano.  Il  solo  particolare  che  si 
sottragga  all’inteq)retazione  meccanica  di  logori  schemi  è la 
seggiola  con  le  cesoie,  il  pannilino  e il  cestello  da  lavoro  (fig.  437): 
qui,  dove  il  pittore  ragiona  meno,  riesce  a darci  una  schietta  iu- 
te r])retazione  del  vero,  valendosi  persino  della  tessitura  della 
tela  per  ottener  \’ivezza  d’effetti. 

Non  dissimile  da  quest’opera  è la  decorazione  pittorica  del 
l’omarancio  alla  cupola  di  Santa  Pudenziana  in  Roma,  ove  egli 
trova  qualche  bella  nota  decorativa  negli  angioli  dei  pennacchi, 
bene  adattati  al  campo  curvilineo  che  li  racchiude  e lievemente 
coloriti  di  tinte  chiare  e tenui  tra  svolazzi  calligrafici  di  vesti, 
e anche  nel  coro  d’angioli  musici  attorno  alla  cu])ola,  guasta  in 
alto  dalla  goffa  ronda  di  angioletti  attorno  l’ovale  con  il  busto 
del  Redentore. 

Largamente  ridqnnti  son  gli  affreschi  della  cupola  di  Santa 
Pudenziana  e gli  altri  con  Scene  di  martirio  sulle  pareti  di 
Santo  Stefano  Rotondo,  cartelloni  di  orrendo  gusto.  Qualche 
figura,  qua  e là,  sana  e meglio  curata  dal  pittore,  lascia  scorgere 


FìR-  437  — Città  di  Castello.  Pinacoteca  civica. 
Circisiuaui  sudd.;  Particolare  del  ciuadro  ]>recedentc. 
(Fot.  Bro^i). 
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una  traccia  di  fioco  e delicato  colorismo,  ma  le  composizioni 
fredde,  meccaniche,  e la  cinica  indifferenza  deH’illustratore, 
l'anno  della  decorazione  di  Santo  Stefano  Rotondo  l’insegna  della 
più  pedestre  « pittura  di  pratica  ».  ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Cascia,  San  Francesco:  Ancona,  firmata  e datata  1596. 

Castel  della  Pieve,  Duomo:  Lo  Sposalizio  della  Vergine. 

— — La  Madonna  del  Cannine. 

— — Affreschi  nel  Presbiterio. 

— Sant*  Agostino  : L' .iscensionc. 

— Santa  Maria  dei  Servi:  Sant' Antonio. 

— — La  Resurrezione  di  Lazzaro. 

— Chiesa  del  Beato  Giacomo:  L' Assunta. 

— San  Francesco  : Aa  Pentecoste. 

Citerna,  S.  Francesco:  Deposizione  dalla  Croce. 

Città  di  Castello,  Pinacoteca:  .Annunciazione  (1577). 

— — V Immacolata  Concezione  (1575). 

Mongiovino,  Santuario:  Affresco  con  la  Resurrezione,  firmato  e datato  1569. 
Montappone,  Parrocchiale:  La  Vergine  in  gloria  e quattro  Santi. 

Orvieto,  Musco  deiropera:  La  Guarigione  del  gottoso;  le  nozu  di  Cana  (1570). 

— Sant'Apollinarc  : Istorie. 

Roma,  Santa  Croce,  Cappella  di  Sant’Elena:  Storie  del  ritrovamento  della  Croce. 

— San  Giovanni  dei  Fiorentini,  Cappella  di  San  Francesco:  Affreschi. 

— Santi  Giovanni  e Paolo,  Volta  della  tribuna:  Redentore  benedicente  e angioli. 

— • Oratorio  di  San  Marcello:  Affreschi:  L'Angelo  che  appare  all'imperatore;  il  miracolo 
della  Croce:  il  combattimento  sopra  il  ponte;  Profeti. 

— Santa  Pudenziana:  Affreschi  nella  cupola. 

— Santo  Stefano'Rotondo  : Storie  di  M artiri  (le  prospettive  c i paesi  sono  di  Matteo  da  Siena). 

— San  Tommaso  del  Collegio  inglese:  Storie  di  .War^tri  cattolici  inglesi. 

— - Palazzo  Vaticano,  Musco  etrusco:  Due  storie  di  Mahuccodonosor. 
l’rabertide,  San  Francesco:  La  l'ergine  con  il  Batnbino  in  trono  e Santi  (1572). 

Volterra,  Duomo:  L' Immacolata  Concezione. 

— Battistero:  L'Ascensione  (1591). 

— San  Michele:  L .Angelo  Custode. 


CRISTOFORO  RONCALLI. 


1552  — - Secondo  il  Baglione  (p.  288  ss.),  nacque  alle  Poma- 
rance (presso  Volterra),  da  padre  bergamasco,  mercante.  La 
data  di  nascita  si  ricava  sottraendo  a quella  di  morte,  14 
maggio  1626,  i 74  anni  che  il  pittore  visse,  stando  appunto 
al  Bagijone  (fonte  principale  per  quest’artista).  Il  padre 
di  Cristoforo,  vistolo  inclinato  alla  pittura,  « accomodollo 
in  Roma  con  Niccolao  dalle  Pomarance,  huonio  in  quei  tempi 
molto  buono,  e pratico  e facile  dipintore  a fresco  ».  Il  Ron- 
calli cominciò  la  sua  attività  come  freschista,  agli  ordini  del 
Cercignani,  decorando  le  Logge  Vaticane  sotto  il  pontificato 
di  Gregorio  XIII.  Intanto  studiava  «le  belle  cose  di  Roma, 
sì  antiche  come  moderne  ». 

Il  Paglione  dà  poi  una  lunga  lista  di  opere  eseguite  in 
quella  città. 

1583-85  — - Pagamenti  per  lavori  nella  sala  vecchia  del  palazzo 
di  Montecavallo,  insieme  con  Pasquale  Cati,  Giov.  Battista 
Lombardelli,  Agostino  Felino  e Cesare  d’Ancona  (A.  Berto- 
LOTTi,  Art.  bolognesi....  a Roma). 

1598,  28  aprile  — È eletto  a far  perizia  per  la  collezione  di  Ales- 
sandrino Bonello  in  Roma  e detto  «ad  Sanctum  Joannem 
de  Pinea  » (J.  A.  F.  Orbaan). 

1602  — Sono  ammessi  alla  cittadinanza  volterrana  Donato  e 
Cristoforo  Roncalli,  pittori  (A.  I'.  Giachi). 

1604,  25  novembre  — Con  Annibaie  Carracci,  «l’uno  (Roncalli) 
eletto  per  parte  della  Camera  Apostolica  e l’altro  per  parte 
de  maestro  Gio.  Baglioni  »,  stima  40  scudi  certe  pitture  del 
Baglioni  stesso  in  una  camera  « nel  palazzo  del  q.signor  Ho- 
nofrio  Santa  Croce»  (A.  Bertolotti,  op.  cit.). 

1605,  12  nov.  e 1606,  IO  gennaio  — Essendo  architetto  della 
Santa  Casa  di  Loreto  G.  B.  Cavagna,  vengono  allargati  i 
campi  per  le  pitture  da  larvisi  dal  Roncalli  nella  Sagrestia 
del  Tesoro  (P.  Gianuizzi). 
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i6o8,  24  giugno  — Il  Roncalli,  che  lavorava  allora  a Loreto, 
sceglie  per  il  lodo  di  un’opera  di  Antonio  Calcagni  {Deposi- 
zione e altre  cose  nella  cappella  ^lassilla  in  cpiella  Basilica) 
gli  artisti  Paolo  Lombardi  e Sebastiano  Sebastiani  (A.  Ricci). 

1608  — « La  famiglia  Roncalli,  originaria  di  Bergamo,  cui  son 
nati  figli  alle  Pomarance,  abitante  in  Roma,  domanda  la  cit- 
tadinanza volterrana»  (Gi.\chi). 

1610,  marzo  — l'inisce  stucchi  e pitture  nella  Sagrestia  del  Te- 
soro nella  Basilica  Lauretana:  il  costo  di  tale  opera  fu  di 
6868  scudi.  Ini  aiutato  da  Pier  Paolo  (liacometti  recanatense 
(S.  Serr.\gi.i;  a.  Coi,.\s.-\nti). 

Quanto  alla  sua  andata  a Loreto,  ecco  come  la  racconta 
il  B.\guone,  e dopo  di  lui  tutti  gli  altri.  Vi  fu  chiamato  a 
istanza  di  Mons.  Crescenzi,  allora  auditore  della  Camera  e 
poi  Cardinale,  «co’l  quale  gran  famigliarità,  e servitù  aveva; 
come  ancora  co’  suoi  Signori  P'ratelli,  a’  quali  per  loro  di- 
porto aveva  insegnato  il  modo  di  disegnare,  e di  colorire... 
Ma  perchè  tra  gli  altri,  che  a quest’opera  (di  Loreto)  con- 
corsono,  v’era  Michelagnolo  da  Caravaggio  in  paragone  del 
Roncalli,  essendone  tpiegli  (il  C.)  stato  escluso,  sì  fattamente 
.sdegnossene,  che  per  via  d’un  traditore  Siciliano  il  fece  fe- 
rire, sebbene  con  taglio  leggiero,  là  dove  il  contrario  ad  esso 
Michelagnolo  occorse  in  Napoli,  ov’egli  restò  sì  fortemente 
segnato,  che  ])iù  non  si  riconosceva  ».  In  seguito  il  card.  Cre- 
scenzi fece  avere  al  Pomarancio,  con  breve  di  Paolo  un 
«abito  di  Cristo»,  datogli  dal  card.  Ottavio  Pallavicini  nella 
sua  cappelletta;  «e  i Padrini  nel  cingerli  la  Spada  (com’è 
solito)  furono  il  Cavalier  Domenico  Passignani,  e ’l  Cava- 
lier  Giovanni  Paglione».  Dice  poi  che  il  Roncalli  tornò  a 
Roma  con  18.000  scudi  di  guadagno.  A spese  del  marchese 
\’incenzo  Giustiniani,  vide  (semjire  per  attestazione  del  B.\- 
guon'E)  Venezia,  la  Germania,  la  P'iandra,  l’Olanda,  l’Inghil- 
terra, la  l'rancia,  e la  maggior  parte  d’Italia. 

1626,  14  maggio  — Muore  a Roma,  a 74  anni:  «e  con  accompa- 
gnamento alla  grande,  con  candelieroni,  come  se  fusse  stato 
illustrissimo  j>ersonaggio,  e con  molta  comitiva  di  GentiPliuo- 
mini,  e di  tutti  i \’irtuosi  di  cjuesta  nobile  ])rofessione,  fu 
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dalla  chiesa  della  Minerva  portato  insin’a  S.  Stefano  del 
Cacco,  sua  Parrocchia,  dove  hebbe  honorata  sepoltura  »,  ecc. 
(Baglione).  ^ 

♦ ♦ * 

Tra  le  scarse  opere  ove  Cristoforo  Roncalli  mostra  di  atte- 
nersi alla  maniera  del  suo  maestro  Circignani,  sono  le  tavolette 
della  chiesa  di  San  Lorenzo  a Spello,  raffiguranti  V Arresto  e il 
Martirio  del  Santo  (figg.  438-439).  Strascichi  di  forme  accade- 
miche romane  appaion  le  figure  allungate,  contorte,  truccate 
alla  classica,  ma  con  certa  forza  di  struttura  michelangiolesca- 
mente divincolata,  che  al  Circignani  mancava,  e che  sembra 
venire  daU’esempio  dei  manieristi  fiorentini  in  Roma.  Tracce 
di  questa  influenza  possono  vedersi,  inoltre,  in  certi  metallici 
contorni  e neH’accentuato  chiaroscuro,  anche  nella  speciale 
interpretazione  del  tipo  raffaellesco  di  un  paggetto  presso  l’im- 
peratore, affine  a quelli  del  Salviati  e di  Jacopino. 

A Siena,  dipingendo  perla  Casa  di  Santa  Caterina  il  Ritorno 


^ Bibliografia  su  Cristoforo  Roncalli:  Giulio  Mancini,  Viaggio  di  Roma  per  vedere 
le  pitture  (c.  1626),  a cura  di  Schudt,  I„ipsia,  1923;  S.  Serragli,  La  S.  Casa  abbellita, 
Macerata,  1634,  112  e s.,  118;  G.  Baglione,  Le  vite  de'  Pittori,  Scultori  et  Architetti,  Roma, 
1642,  i88  ss.;  K.  Titi,  Studio  di  pitt.,  scoli,  et  arch.  nelle  chiese  di  Roma,  Roma,  1675;  C. 
C.  Malvasia,  Felsina  pittrice  (1678)  neU’ediz.  di  Bologna,  1841,  II,  214;  A.  Taia,  Descr. 
del  Pai.  Apostolico  Vaticano,  Roma,  1750,  132.  133;  C.  Richa,  Sol.  istoriche  delle  chiese  fior., 
Firenze,  1756,  IV,  60;  Soprani-Ratti,  Le  Vite  dei  pitt.,  scult,  et  arch.  genovesi,  Genova, 
1768,  449  c ss.;  Serie  degli  uomini  i più  illustri  nella  Piti.,  Scult,  e Arch.,  Firenze,  1774,  Vili, 
25  e ss.;  G.  Faluschi,  Breve  relazione...  di  Siena,  Siena,  1784,  p.  ii;  A.  F.  Giachi,  Saggio 
di  ricerche...  di  Volterra,  Firenze,  1786,  II,  201;  l*.  IvANZI,  5/.  pittorica  dell' Italia,  Bassano, 
1795*96,  I,  448;  Almanacco  Pittorico,  V,  Firenze,  1796,  128  e ss.;  A.  X.  Tabarrìni,  Intorno 
al  cognome  di  V.  da  S.  Gimignano,  in  L’ Antologia,  43®  voi.,  1831,  luglio  147;  D’Afflitto, 
Guida...  di  Napoli,  Napoli,  1834,  I,  107;  A.  Ricci,  Memorie  storiche  della  Marca  d' .-{ncona. 
Macerala,  1834,  II  (v.  indici);  F.  Fantozzi,  Nuova  guida...  di  Firenze.  Firenze,  1857;  G. 
Leoncini,  Illustraz.  della  cattedrale  di  Volterra,  Siena,  1869,  52;  A.  Bkrtolotti,  Art.  bo- 
lognesi, ferraresi....  in  Roma,  Bologna,  1885;  G.  Lafenestre  e E.  Richtenberger,  Rome, 
Parigi,  1905;  O.  H.  Gigi.ioli,  Empoli  Artistica,  Firenze,  1906,  142;  P.  Gianuizzi,  G.  B. 
Cavagna,  in  Rass.  bibl.  dell' A.  Hai.,  IX,  1906,  164;  R.  Baldani,  La  Gali.  Barberini,  in  Em- 
porium,  1908,  XXVIII,  98;  C.  Beni,  Guida  del  Casentino,  Firenze,  1908,  336;  A.  Cola.s.\nti, 
Loreto,  Bergamo,  1910;  L.  Callari,  I palazzi  di  Roma,  Roma-Milano  (s.  d.);  D.  Angeli, 
Le  chiese  di  Roma,  Roma  (s.  d.);  A.  Locatelli-Milesi,  Notizie  del  pittore  Cr.  Roncalli,  in 
Boll,  della  Civica  Bibl.  di  Padova,  1913,  VII,  n.  4;  A.  Orbaan,  Documenti  sul  barocco  in  Roma, 
Roma,  1920;  H.  Voss,  Die  Malerei  der  Spiitrenaiss.  in  Rom  und  Florenz,  Berlino,  1920, 
li,  535  e ss.;  M.  Battistini,  Memorie  storiche  volterrane,  Volterra,  1922,  99;  C.  Gradara, 
Le  chiese  minori  di  Roma,  Roma  (1922),  49;  S.  Ortolani,  S.  Giov.  in  Latcrano,  nella  collcz. 
Le  chiese  di  Roma  illustrate.  Roma  (s.  d.);  V.  Mariani,  Il  pai.  Massimo  alle  Colonne,  Roma 
(s.  d.);  A.  E.  SoLAiNi,  Sommario  della  storia  e guida...  di  V^olterra,  Volterra,  1927. 
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Fig.  438  — Sjicllo,  Chiesa  di  San  I,orenzo.  Roncalli:  San  J.orenzo  davanti  al  Giudice. 

(Fot.  Hrogi). 
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della  Santa  Sede  a Roma,  il  Roncalli  ricorda  la  tradizione  del 
Sodoma  e del  Beccafumi,  specialmente  per  qualche  riflesso  del 
senso  cromatico-decorativo  proprio  all’arte  senese  nella  fuga 
di  cardinali  volti  da  tergo.  Senese  è la  figura  di  Santa  Caterina, 
in  tenue,  madreperlaceo  colore;  e (jualche  accenno  verso  pre- 
ziosità beccafumiane  può  scorgersi  nella  dama  in  primo  piano, 
con  un  putto  raffaellesco  ricavato  àaXV Incendio  di  Troia,  in  quel 
girar  della  veste  bianco  grigia  e del  manto  rosato  intorno  alla 
figura,  come  a fasce  colorate.  Lo  spazio  è costrutto  con  un  senso 
notevole  di  distanza;  e ad  approfondirlo  son  trapiantate  nel 
primo  piano,  dairaccademismo  raffaellesco  intinto  di  michelan- 
giolismo,  figurone  di  tronfia  maniera,  come  il  personaggio  con 
vestimenta  bianchicce  e manto  rosso,  visto  da  tergo,  e,  a ri- 
scontro, il  lanzo  che  sfoggia  il  luccichio  della  sua  veste  di  raso 
rosso  brace  e ruggine  oro.  Fuor  che  in  queste  figure,  i colori  si 
si)engono,  svaniscono. 

Anche  nella  Comunione  di  Santa  Caterina,  in  una  immagine 
di  dama  inginocchiata  e in  altre  sul  primo  piano,  sono  impronte 
del  manierismo  romano,  di  statuaria  pretesa,  àia  il  generale  di- 
segno della  composizione,  a grandi  linee  frastagliate  che  s’incro- 
ciano neH’immagine  della  Santa,  è d’impronta  senese;  e in  tutta 
la  scena,  ad  eccezione  che  nelle  figure  emergenti,  accademiche, 
il  color  fuso  attesta  certa  sensibilità  pittorica,  specialmente 
nella  immagine  muliebre  ])resso  l’altare,  nel  fondo  di  tempio  con 
macchiette  sbiadite  entro  un’atmosfera  cinerina,  negli  ori  e nella 
tovaglia  della  nicchia  d’altare. 

Qualche  dote  di  colorista  spiega  il  secondo  Pomarancio  an- 
che nella  Natività  della  l’ergine  in  San  Siro  di  Genova.  Il  fondo 
è molto  oscurato;  e vi  si  perdono  tutte  le  figure,  che  si  vedoii 
muoversi  confuse;  ne  emerge  in  luce  il  grup])o  piramidale  delle 
tre  donne  attorno  a Maria,  una  inginocchiata  in  angolo,  col  i)an- 
nilino  fra  le  mani,  l’altra  ])rotesa  a sollevar  tra  le  braccia  la  bimba, 
cui  sorride  Anna  profetessa.  Qualche  ricordo  del  baroccismo 
senese  può  scorgersi  nelle  vesti  leggiere  delle  due  giovani  donne, 
e nella  figura  della  vecchia,  su  cui  il  gialloro,  il  bianco,  l’azzurro- 
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grigio,  formai!  strie  multicolori  abbassate  daH’ombra.  In  posa 
raffaellesca,  di  stasi  senza  pesantezza,  è la  giovane  donna  in  gi- 
nocchio, col  pannilino,  ma  nel  complesso  la  piramide  si  svolge 
leggera,  a sinuosi  contorni,  con  ritmo  fluido  e facile. 

Il  soffitto  della  Sala  del  Tesoro  a Loreto  (figg.  440-441)  si 
può  dire  il  termine  dell’arte  del  Maestro.  Durante  la  sua  dimora 
nelle  Marche,  egli  fu  anche  colpito  dalle  fantasie  del  Lotto,  per 
cui,  nel  soffitto  ove  la  maniera  di  Raffaello  è dal  michelangioli- 
snio  afforzata  e scossa,  si  può  vedere,  specie  neW Annunciazione 
fra  la  tempesta,  qualche  penombra  sul  volto  deH’Annunciata, 
qualche  bianco  di  neve  nelle  ali  dell’angiolo.  In  generale,  pro- 
feti e sibille,  negli  scomparti  laterali  alle  istorie  della  Vita  di 
Maria  e di  Cristo,  si  bilanciai!  sui  seggi  per  adattarsi  ai  rettangoli 
entro  i quali  sono  inscritti;  e le  storie  sacre  si  dispongono  con 
arte,  con  figure  e gruppi  sfuggenti  da  piani  diversi,  mentre  qual- 
che grossa  immagine  manieristica  forma  quinta  nel  davanti 
alle  scene.  I lacunari  del  soffitto,  tra  ornati  e cartelle,  tra  lunghi 
festoni  di  frutta,  tra  serie  di  girali  che  si  dipartono  di  qua  e di 
là  da  teste  alate  di  cherubi,  hanno  ancora  decoro  cinquecentesco, 
imr  annunciando  il  barocco  nelle  spezzature  delle  vesti  e dei 
drappi,  nel  frastaglio  dei  contorni.  Con  la  ricchezza,  col  fasto, 
satura  d’orgoglio,  tra  profeti  e sibille  acclamanti  e declamanti, 
la  decorazione  cinquecentesca  s’imbarocchisce  nella  sala  del 
Tesoro  della  Basilica  lauretana. 

Ancora  qualche  riflesso  dei  tipi  di  Raffaello  si  vede  nella 
Sant' Agnese  della  chiesa  dei  Gerolamini  a Napoli  (fig.  442),  ma 
(juanto  enfatico  quel  pasciuto  donnone  col  tondo  volto  acceso, 
la  veste  gialloro  e il  manto  azzirrro  ! Il  Pon!arai!cio  vuol  ritrarre 
l’aria  ispirata  della  Santa  Cecilia,  e adopera  tinte  caricate,  toni 
melodrammatici.  Par  che  alla  fine  della  rappresentazione  arrivi 
il  pubblico  degli  angioli  per  esibir  corone  di  ro.se  e un  diadema 
d’oro  alla  Santa  gonfia  e tronfia.  ^Mutevole  pittore,  Cristoforo 
Roncalli,  in  questo  (piadro  melodrannnatico,  par  volga  anche  lo 
sguardo  ai  tardi  nranieristi  napoletani,  e da  essi  tragga  l’intenso 
chiaroscuro  e il  nrodellato  metallico  dei  drajipi  e dei  fiori  corruschi. 


Fig-  441  — I,oruto,  SoflIUto  della  Sala  del  Tesoro.  Roncalli:  Decorazione. 

(Fot.  Anderson). 


Kig.  442  — NaiM)li,  Chie:«i  dei  Gcrolamini.  Roncalli:  Sani' Agnese. 
(Fot.  Anderson). 
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Pronto  ad  adattarsi  alle  varie  maniere,  il  Pomarancio,  che 
nella  Madonna  col  Bambino,  San  Giovannino  e dite  Santi,  del 
IMuseo  dell’Opera  in  Siena,  rispecchia  un  raft’aellismo  di  ultima 
decadenza,  slavato,  corrotto,  dolcigno,  nella  Santa  Maddalena 
della  Galleria  Barberini  (fig.  443),  si  presenta,  tanto  per  la  sen- 
suale coqiosità  del  colore  che  modella  la  figura  e le  cose  attorno, 
quanto  per  il  romantico  pittoricismo  di  un  paese  lumeggiato 
alla  veneta,  come  un  carraccesco  che  inoltri  nel  Seicento,  pur 
serbando,  del  suo  periodo  manieristico,  qualche  atteggiamento 
svenevole.  Nè  può  negarsi  che  Pimpalcatura  d’oggetti  sovrap- 
posti a sostegno  e ornamento  della  vSanta  leziosa,  sia  costruita 
con  senso  lumini-stico  da  esperto  secentista,  e con  una  penetra- 
zione tutta  carraccesca  della  qualità  delle  cose  e della  loro  so- 
stanza pittorica.  ^ 


^ Caialo^o  (Ielle  opere: 

Amelia  (Umbria),  Duomo  (Sagrestia):  Martirio  di  5.  Fcrmina. 

Martirio  di  5.  Olimpiadi’. 

Ancona,  vS.  Agostino:  .S.  Francesco  orante. 

— Kreinitani,  Capp.  Beni  di  S.  Severino:  Noli  me  tangere. 

Assisi,  Santa  Maria  degli  Angioli:  La  nascita  della  Vergine. 

Barbara  (Marche),  S.  Maria;  Pala. 

Città  della  Pieve,  Duomo:  Affresco  nel  catino  deiral)side. 

Dortmund,  Collez.  Cremer:  Adorazione  de'  Magi  (Voss). 

Kmpoli,  »S.  Steiano:  Assunzione. 

Fermo,  Duomo:  Circoncisione. 

F'irenze,  .SS.  Apostoli:  5.  Pietro  al  tempio. 

Genova,  S.  Siro:  Natività  di  Cristo  con  una  gloria  d'angioli. 

Doreto,  S.  Casa:  Affreschi  con  la  l’ita  di  Maria,  Profeti,  Sibille  c stucchi  nella  volta  della 
.Sagrestia  del  Tesoro. 

— — I^ala  d'altare  con  Crocefisso  (ivi). 

— Pai.  Arcivescovile:  S.  Carlo  genuflesso  (A.  Ricci). 

Milano,  Brera:  Palazia  (già  nella  chiesa  omonima  di  Osimo). 

— — Maria  Verg.  fra  i .SS.  .Marco  e Rocco  (dalla  chiesa  omonima  di  Ancona). 

Montolmo  (Marche),  Chiesa:  Consegna  delle  chiavi  (A.  Ricci). 

Napoli,  Gerolamini:  5.  Agnese  incoronata  da  angioli. 

— .S.  F'ilippo  Neri:  Presepe  (Voss). 

Offagna  (Ancona),  Villa  Montalto,  ora  Soderini:  Decorazioni.  ' 

Osimo,  Palazzo  della  Cassa  di  Risparmio  (giù  Galli):  Soffitto  affrescalo  del  Salone  col  6T'w- 
dizio  di  Salomone. 

I*esaro,  S.  Agostino:  .S.  Nicola  da  Tolentino  (Voss). 

Pomarance,  Parrocchiale:  .-ìnnunciazione. 

Roma,  S.  Andrea  delia  Valle,  2*  capp.  a sinistra:  Mezzi  tondi  a olio  su  stucco  (sopra)  (Ba- 
GLIONE). 

— — Paradiso  di  vari  Angioli  nella  volta. 

— Aracoeli,  Capp.  di  S.  Paolo:  Paradiso  con  Cristo  nel  mezzo  (volta). 

— — Due  storie  di  S.  Paolo  (ai  lati). 

— — Capp.  Mattei:  Varie  Storie  di  Cristo  (affr.). 


Fig-  443  — Roma,  Galleria  Barberini.  Roncalli:  Maddalena. 
(Fot.  Anderson). 
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Roma,  Chiesa  Nuova,  Cappclletta  di  S.  Filippo  Neri:  Storittte  con  miracoli  di  quel  Santo 
(3*  Cappella). 

— — 3»  cappella  sinistra:  Tre  Sanie  Vergini  (nella  volta). 

— S.  Clemente,  i*  Capp.  a destra:  Pala  d'altare. 

— S.  P'gidio:  Il  Santo  titolare  (Titi). 

— Galleria  Barberini:  Maddalena  penitente. 

' — Galleria  Borghese,  n.  330:  S.  Famiglia. 

— — - n.  365:  Sacra  Famiglia. 

— Galleria  Colonna:  Le  Virtù;  Le  Muse  (afTr.  nella  volta  della  III  e IV  sala). 

— Palazzo  Spada:  Sacra  Famiglia  (V’o.ss.  Già  mal  attribuita  a Francesco  Salviati). 

— S.  Giacomo  degli  Incurabili,  i*  Cappella;  Resurrezione  di  Cristo. 

— S.  Giovanni  Decollato,  l’itima  capp.  a destra:  Visitazione. 

— — Alcune  figure  a fresco. 

— S.  Giovanni  in  Luterano:  Testa  dell' Eterno  (nel  Ciborio  per  il  Santissimo). 

— — IJ" Apostolo  SflH  Simone  (Titi). 

— S.  Gregorio,  Capp.  di  S.  Andrea:  La  Madonna  col  Bambino^  S.  .Andrea  Apostolo  e S.  Gre- 

gorio Papa. 

— — Capp.  di  S.  Barbara  o del  Triclinio:  L'Angelo  appare  a S.  Gregorio. 

— S.  I,orenzo  in  Damaso,  Cappella  presso  la  sagrestia:  .Madonna. 

— S.  Maria  degli  Angeli:  Morte  di  Anania  e Safira  (olio  su  lavagna,  già  in  S.  Pietro). 

— S.  Maria  della  Consolazione  (ai  lati  della  capp.  maggiore):  Natività. 

— — — Assunzione. 

— S.  Maria  sopra  Minerva,  6*  Capp.  della  crociera:  Aftreschi  della  volta). 

— S.  Maria  della  Scala,  1“  Capp.  a sin.  : La  Madonna  col  Bambino  che  dà  l'abito  a S.  Simone 

Stock,  alla  presenza  di  S.  Elia. 

— Ss.  Nereo  e Achilleo  (a  sin.  sopra  un  altare):  S.  Dominila  coi  Santi  titolari. 

— Palazzo  Mattei  di  Giove,  Cappella  del  II  piano;  Storia  di  Giuseppe  ebreo  nella  i*  anti- 

camera sinistra. 

Altre  decorazioni  di  stanze  (Caliari). 

— Palazzo  Massimo  alle  Colonne  (cappella  di  S.  Fil.  Neri):  Il  miracolo  di  S.  Filippo  Neri. 

— S.  Pietro  (capp.  Clementina):  Morte  di  Anania  e Safira  (mosaico.  L’originale  è in  S. 

Maria  degli  Angeli). 

Mosaici  della  volta  con  i SS.  Padri  della  Chiesa,  Due  Profeti,  la  l'isitazione  (su  car- 
toni suoi). 

— San  Pietro  in  Montorio:  La  Madonna  della  lettera. 

— S.  Silvestro  in  Capite:  Affr.  della  Tribuna  con  l'Eterno,  angeli  e Santi  (Baglione). 
Volta  della  Crociera. 

— S.  Tommaso  in  Parionc:  Un  Santo  vescovo  (Titi,  creduto  del  Pomarancio). 

— Trinità  de’  Monti  (sulla  porta  del  chiosilo  che  va  in  chiesa)  : S.  Francesco  di  Paola  medica 

un  infermo  (Bagi.ione). 

— Palazzi  Vaticani:  Parte  di  decorazione  delle  Logge  e della  Galleria,  fatte  eseguire  sotto 

Gregorio  XIII  (Baglione). 

S.  Severino  Marche,  Eremitani:  Noli  me  tangere  (Lanzi). 

Chiesa  della  Misericordia:  Madonna  della  .Misericordia. 

Siena,  Santa  Caterina,  Oratorio:  Comunione  della  Santa. 

— — Il  ritorno  di  Papa  G*'Cgorio  XI  a Roma. 

— Museo  deiropera  del  Duomo:  Madonna  col  Bambino  c i Ss.  Giovannino,  Apollonia  c 

Antonio  Abate. 

Spello,  San  Lorenzo:  L'arresto  e il  martirio  del  Santo. 

Vallerano  (V*iterbo),  Madonna  del  Ruscello:  Pala  d’altare. 

V’ignanello  (Viterbo),  S.  Sebastiano;  Incoronazione. 

Volterra,  Duomo  (capp.  di  S.  Carlo):  Quadretto  con  S.  Gaetano  (Leoncini). 
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IPPOLITO  SCARSP:LLA.  detto  lo  SCARSELLINO. 

1551  — Nasce  in  quest’anno  da  Sigismondo  (soprannominato 
Mondino)  e da  l'rancesca  Galvani,  e apprende  dal  padre  i 
primi  rudimenti  di  pittura  (Barufi'ALDi). 

1570-76  — Stette  lontano  dalla  sua  città  cinque  anni  e dieci 
mesi,  parte  a Bologna,  parte  a Venezia  (Barukfaldi).  Tor- 
nato in  patria,  viene  soprannominato  « Paolo  dei  l'erraresi  » 
per  l’influsso  subito  dal  \’eronese,  ch’egli  chiamava  « suo 
nuovo  maestro  ».  Compie  nei  primi  anni  del  suo  ritorno  varie 
opere,  e lavora  spesso  in  collaborazione  col  padre. 

1580  — Si  rifugia  nel  monastero  di  S.  Benedetto  in  l'errara, 
per  sfuggire  ad  una  condanna,  e compie  vari  quadri  per  la 
Chiesa  ed  il  monastero.  \’i  rimane  ventisei  mesi. 

1582,  circa  — LIscito  da  S.  Benedetto,  lavora  per  i Cai)puccini, 
e compie  affreschi  ora  perduti,  e una  Fuga  in  Egitto,  alloga- 
tagli dal  Card.  Bonifacio  IV  Bevilacqua. 

1593  — • Dipinge,  per  ordine  del  Card.  Luigi  d’Ivste,  varie  coni- 
|X)siz.ioni  per  alcuni  soffitti  del  Palazzo  dei  Diamanti,  pa- 
recchie delle  quali  sono  ora  nella  Galleria  Estense  di  Modena. 

1595,  13  luglio  — S’impegna  col  conte  Giulio  Estense  Tassoni 
« di  dipingere  a pittura  a guazzo  tutta  la  cupola  del  coro 
maggiore  della  Chiesa  degli  R.  R.  Prati  di  S.  Paolo  di 
Ferrara  ». 

1596  — L’oi>era  di  .S.  Paolo  è compiuta,  e l’artista  riceve  la 
ricompensa  pattuita. 

In  occasione  dei  festeggiamenti  per  la  venuta  a l'errara 
di  Papa  Clemente  Vili,  compie  v'ari  lavori. 

1605  - Compie  in  quest’anno,  secondo  il  Brisighki.i..a,  l’Ultima 

Cena  per  il  Refettorio  delle  Clarisse  di  S.  Guglielmo.  L’opera, 
nel  1770,  non  era  più  a suo  luogo,  per  lo  meno  non  è citata 
dal  B.\rotti  ; nel  1846  era  presso  Ubaldo  Sgherbi,  nel  1848 
nella  Gali,  del  Conte  àlazza,  ora  è a Gualdo  nella  villa  del 
Conte  Guido  Mazza. 

1607  — l'a  un  quadro  per  il  duca  di  àlodena. 


— 8oi 


i6ii  — Sscondo  il  Frizzi,  sarebbe  stata  « mandata  sull’altare 
nel  i6ii  » la  tela  della  Vergine  in  gloria  tra  i Ss.  Ambrogio  e 
Geminiano  in  Duomo. 

1612,  23  novembre  — Ludovico  Ronchi  scrive,  da  Modena,  al 
Marchese  Ferrante  Bentivoglio,  perchè  si  adoperi  « che  sia 
solecitato  il  quadretto,  che  per  sua  molta  bontà  si  è degnata 
di  farmi  fare  dallo  Scarsellino  ». 

1614  — Gli  muoiono  il  padre  e il  nonno;  compera  per  loro  una 
sepoltura  nella  Chiesa  di  S.  INIaria  di  Bocche.  Subito  dopo 
dipinge  per  questa  Chiesa,  senza  voler  essere  pagato,  un  qua- 
dro della  Vergine  e vari  quadretti  intorno  ad  un’opera  del 
Panetti,  e una  Trinità. 

1615,  5 giugno  — • Luigi  Rossetti  scrive  al  Conte  Giustiniano 
Masdoni:  « S.  Alt.  desidera  di  fare  un  quadro  della  Mad. 
Santiss.  per  una  cappellina  con  un  Santo  Gioseffo,  una  Santa 
Barbara,  et  un  S.  Carlo  et  ordina  che  S.  V.  ne  parli  per  sua 
parte  col  pittore  Scarsellino  pregandolo  istantemente  che  per 
far  particolar  piacere  all’A.S.  si  contenti  di  farlo  quanto 
prima  dei  più  bei  colori  e vaghi  che  sia  possibile  ». 

1615,  27  ottobre  — Lo  Scarsellino  i^romette  di  dar  compiuta 
l’opera  entro  breve  tempo.  Il  quadro  si  trova  ora  alla  Pina- 
coteca di  Dresda. 

1615  — Va  a Venezia  e copia  le  Quattro  Stagioni  del  Passano 
in  modo  che  le  copie  furono  da  molti  stimate  originali  e a 
stento  Leandro  Passano  s’accorse  dell’errore,  senza  però 
essere  in  grado  d’indicare  il  nome  dell’autore.  Presto  deve 
far  ritorno  in  patria,  chiamatovi  da  urgenti  affari;  ma  iirinia 
di  partire  compie  a Venezia  parecchie  opere. 

1616  — Dipinge  in  quest’anno,  su  commissione  di  un  personag- 
gio della  famiglia  Sacrati,  un  quadro  di  S.  Carlo  Borromeo 
per  la  Chiesa  di  S.  Domenico. 

1617,  3 dicembre  — Ippolito  fa  dono  al  nipote  Francesco  di  un 
piccolo  credito  che  egli  aveva  rispetto  al  conte  Giglioli  per 
quadri  fattigli.  L’atto  di  tale  donazione  fu  rogato  dal  notaio 
Cesare  Cataneo  nelle  stanze  del  Palazzo  Estense,  dove  lo 
Scarsellino  teneva  scuola. 
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1620,  26  marzo  — Nella  Sagrestia  di  S.  Domenico,  presenti  i 
frati  domenicani,  Ippolito  Scarsella  detta  il  suo  testamento. 
Muore  il  27  ottobre.  ^ 

* * 

Lo  Scarsellino  ispirato  da  Paolo  Veronese  si  può  riconoscere 
in  alcune  sue  opere  per  le  luci  argentate  che  dàn  valore  ai  corpi 
obliquamente  disposti,  ad  esempio  nel  quadro  già  Guggenlieim 
a Venezia  (lìg.  444),  con  la  Vergine  leggente,  mentre  il  Bambino 
in  fasce  guarda  al  piccolo  San  Giovanni  che  scherza  con  un  agnello. 
Di  frequente  la  scena,  nello  Scarsellino,  è portata  dalla  solennità 
religiosa  neH’intimità  familiare,  e runzione  sacra  vien  meno 
a una  ])ittura  che  modernamente  si  direbbe  di  genere.  Qui  il 
baldacchino  con  le  costole  a sprazzi  di  luce,  il  tavolo  marmoreo 
retto  da  grifoni,  l’acconciatura  della  Vergine  intrecciata  da  na- 
stri, San  Giovannino  michelangiolescamente  ritorto,  la  parete 
luminosa  da  cui  stacca  il  profilo  di  àlaria,  e insomma  tutta  quella 
luce  che  imbianca  il  mento  e il  collo  della  Vergine,  e riga  i con- 
torni delle  sue  vesti,  vuol  dar  grandezza  alla  scena,  che  rimane 
tuttavia  piccola,  e che  sembra  raccogliersi  nel  fantolino,  curioso 
di  quel  che  fa  con  la  pecorella  il  piccolo  San  Giovanni. 

Andie  nella  Pietà  (fig.  445)  della  Galleria  Nazionale  a Palazzo 
Corsini  il  carattere  veronesiano,  o meglio  il  fare  veneziano,  si 


^ Bibliografia  su  Ippolito  Scarsella,  detto  lo  Scarsellino:  A.  Superbi,  Apparato  degli 
uomini  illustri  ferraresi,  Suzzi,  1620,  Marc’Antonio  Guarini,  Compendio  istorico  deWori- 
gine  e deiraccrescimento  delle  Chiese  di  Ferrara,  Ferrala,  1621  ; Agostino  Faustini,  Aggiunte 
alle  Historie  del  Signor  Ouasparo  Sardi,  Ferrara,  Gironi,  1646;  I.  Agneli.I,  GalUria  di  pii' 
ture  del  E.mo  Principe  Cardinale  Tommaso  Ruffo,  Ferrara,  Pomatelli,  1734'.  C.  Brisighella, 
Descrixione  di  pitture  c sculture  delle  Chiese  di  Ferrara,  Ms.  inedito  della  Bibl.  coni,  di  Fer- 
rara, 1767;  C.  Barotti,  Pitture  e sculture  che  si  trovano  nelle  Chiese  di  Ferrara,  1770;  G. 
Antenore  Scalabrini,  Memorie  istoriche  delle  Chiese  di  Ferrara,  Ferrara,  i773;  Cesare 
Cittadella,  Catalogo  istorico  dei  pittori  e scultori  ferraresi  e delle  loro  opere,  Fcirara,  Poma- 
tclli,  1783;  A.  Frizzi,  Guida  del  forestiere  per  Ferrara,  1787;  U.  Lanzi,  5/ona  Pittorica  del- 
l'Italia, Passano,  Remondini,  1795;  Fr.  Aventi,  Il  servitore  di  piatza,  Ferrara,  1838;  C. 
Laderchi,  Descrizione  della  quadreria  Costabili,  Ferrara,  Negri  alla  Pace,  1838;  Id.,  La 
pittura  ferrarese  (in  appendice  alla  Sforirt  di  Ferrara  del  Frizzi),  1848;  Baruffaldi,  l ite 
dei  pittori  e scultori  ferraresi.  Ferrala,  Taddei,  1846,  voi.  Il;  Luigi  Napol.  Cittadella, 
Sotizie  sm/  Palazzo  dei  Diamanti,  Taddei,  1843;  ID.,  Notizie  relative  a Ferrara,  inedite  e 
ricavate  da  docum.,  Taddei,  1864;  A.  Venturi,  La  Galleria  Estense  di  Modena,  1882;  Gu- 
stavo Gruyer,  L'art  ferrarais  à Vépoque  des  Princes  d'Este,  Parigi,  1897,  voi.  Il;  Hermann 
Voss,  Zeilschr.  f.  bildende  Kunst,  nov.  1911,  pp.  41*51. 
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spiega  in  quelle  luci  che  cadon  sulle  forme  e s’impastan  con  esse, 
o segnano  i contorni  delle  vesti,  i moti  delle  pieghe,  le  costole 
luminose,  disfacendosi,  dilagando,  sgranandosi.  Anche  nell’altro 


Fig.  444  — Venezia,  Raccolta  Guggenheim  (già). 

Scarsellino:  l'ergine  col  Bambino  e S.  Giovanni. 

(Fot.  Anderson). 

quadro  della  stessa  Galleria,  con  Augusto  e la  Sibilla,  si  può  vedere 
un  ugual  metodo  di  lumeggiature,  di  tocchi,  di  risalti,  ma  in  un 
mondo  impicciolito,  ristretto,  dove  anche  la  colorazione  è men 
vivida.  Ttitto  sarà  trasportato  a po’  per  volta  in  un  mondo  pie- 
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cino.  Nella  Diana  con  Endimione  della  Galleria  Borghese  (fig.  446), 
sulle  rive  padane,  il  mito  si  potrà  cercare  neH’aquilotto  araldico 
del  fondo  e nei  geni  alati  che  s’abbraccian  in  alto,  non  nella  ba- 
gnante che  inoltra  con  le  stese  braccia  nel  torrente,  a guado. 


Fig.  445  — Roma,  Galleria  Nazionale  a palazzo  Corsini.  Scarsellino:  [.a  Pietà. 

(Fot.  Brogi). 


v'erso  Kndiniione,  intento  ad  acquietare  i cani.  Così  nella  Venere 
uscita  dal  bagno  (fig.  447)  della  stessa  Galleria,  con  gli  Amorini  che 
l’aiutano  ad  asciugarsi  e scaldano  i drappi  al  fuoco,  può  vedersi 
una  scenetta  precoce  d’Arcadia,  rappresentata  presso  un  tempio 
diruto  di  Venere.  Nulla  più  della  evocazione  dell’antico  fatta 
dal  Rinascimento  a suon  di  tube.  Tutto  divien  piccolo  e j)edestre. 
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Tuttavia  Io  Scarsellino,  avendo  attinto  a Venezia,  continua 
in  Ferrara  meglio  d’ogni  altro  l’arte  che,  nella  prima  metà  del 
Cinquecento,  vi  aveva  dominato  con  Dosso  Dossi.  Come  questi, 
che  nella  laguna  aveva  trovata  la  fonte  dell’arte  sua,  il  Ferra- 
rese porta  nella  città  estense  qualcosa  dello  splendore  eroico  sen- 
tito dal  Dosso,  non  certo  il  tumulto  del  Tintoretto  o il  fasto  de- 


Fìk.  446  — Roma,  Galleria  Borghese.  Scarsellino:  Diana  ed  Endimione. 

(Fot.  Brogi). 

corativo  del  \"eronese,  ma  qualcosa  di  umile  sotto  cieli  grigi, 
nuvolosi.  Perfino  le  dimensioni  predilette  sono  comunemente 
piccole,  come  se  la  grazia  si  rifugiasse  nelle  cose  minuscole.  F^ 
dawero  nel  piccolo  lo  Scarsellino  ritrova  sè  stesso,  ad  esempio 
nel  quadretto  della  Galleria  di  Parma  (fig.  448),  ove  la  Vergine 
sta  per  imboccare  il  Bambino,  con  un  gran  tovagliolo  al  collo; 
e nell’altra  della  Galleria  di  Roma,  ove  par  che  Gesù  voglia  sot- 
trarre, allontanare  a Giovannino  la  croce  desiderata  (fig.  449). 
IMolte  di  queste  opericciole  sono  sparse  di  Galleria  in  Galleria, 
tutte  graziose,  idilliache,  aneddotiche.  Sembrano  uno  strascico 
delle  pitture  dossesche,  appunto  perchè  sul  fondo  ferrarese  son 
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cosparse  tinte  veneziane,  basse  tuttavia,  di  toni  smorzati,  di  poca 
forza.  Quella  riduzione  delle  forme  dei  grandi  prototipi  veneziani 
e quell’abbassamento  compositivo,  portarono  lo  vScarsellino  natu- 
ralmente verso  l’arte  dei  Bussano,  che  egli  imitò^  e perfino,  se 
deve  credersi  a certi  vecchi  racconti,  contraffece  a perfezione. 
Ma,  come  può  vedersi  in  alcuni  quadri  della  Galleria  Capitolina, 


l'ig.  447  — Roma,  Galleria  Borghcfc.  Scarsellino:  Bagno  di  l’onere. 

(Fot.  Hrogi). 

« non  vi  sono  mai  nello  Scarsellino  nè  le  tinte  fiammanti  di  J a- 
copo  Bussano,  nè  la  rusticana  schiettezza  » Tutte  le  sue  pitture 
son  grige  d’effetto  e di  colore. 

Quando  egli  dipinge  per  gli  scomparti  del  Palazzo  dei  Dia- 
manti, ora  a Modena,  si  prova  a inturgidire  i muscoli  di  un  Er- 
cole dalla  testa  niicrocefala;  a mettere  un  imperatore  romano. 


^ Mostra  derivazione  dai  Bassano  anche  il  ferrarese  Domenico  Mona  (n.  circa  il  1550, 
m.  1602  a Parma),  ad  esempio  nei  5s.  Pietro  e Paolo  della  Sagrestia  del  Duomo  di  Ferrara, 
spi  cialmentc  nel  San  Paolo,  col  manto  del  rosso  vinoso  proprio  anche  allo  Scarsellino  e di 
alterata  origine  bassanesca.  Cosi  in  Sant’ Agostino  a Ferrara,  neir.*ls5imfii  con  figure  di 
evidente  ispirazione  bassanesca,  in  un  insieme  sgangherato,  enfatico. 


per  dargli  grandezza,  in  posa  sgangherata;  a contorcer  forzata- 
mente  la  Fama  per  darle  slancio;  a imbiondire  il  corpo  fanciul- 
lesco di  Apollo  citaredo,  fra  cumuli  di  nubi  a onde  grige.  Appena 


Fig.  448  • — Parma,  Pinacoteca.  Scarsellino;  La  Vergine  imbocca  il  bambino. 

(F'ot.  Croci). 

nella  IMinerva  dormiente,  di  un  colore  tenero  e dorato,  in  meno 
lambiccata  positura,  lo  Scarsellino  riesce  a un  effetto  discreto, 
nonostante  la  sua  predilezione  per  il  viola  vinoso.  Nella  pit- 
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tura  degli  scompartì  del  palazzo  dei  Diamanti  resta  inferiore 
al  compagno  Gaspare  \’enturini  che  rappresentò  Vulcano  in 
un  ottagono  (fig.  450):  forte  figura  annicchiata,  con  le  gambe 
accavallate,  la  testa  sulle  braccia  a cerchio;  nella  destra,  un 
martello.  Siede  su  blocchi  di  nubi  verdazzurre,  sul  fondo  bleu 
di  cielo  vespertino.  Sul  piede,  sui  muscoli  gonfi,  possenti,  corron 
guizzi  di  luce.  Vi  domina  lo  spirito  eroico  proprio  a certi  brani 
accademici  dei  Carracci,  ma  con  una  potenza  di  scorcio  della 
forma  che  par  ricordare  il  Tibaldi;  solo  nel  manto  rosso-viola 
può  scorgersi  affinità  con  lo  vScarsellino,  che  nulla  ha  della  pos- 
sanza sculturale  del  compagno. 

La  personalità  dello  Scarsellino,  appare  più  schietta,  non  carica 
di  elementi  estranei,  nel  quadro  della  Galleria  estense  a Modena, 
con  la  Natività  di  Gesù,  che  si  vede  adorato  da  angioli,  mentre 
in  alto,  da  un  balcone  di  nuvole,  dietro  una  ghirlanda  angelica, 
s’affaccia  l’Eterno.  Il  modellato  è vacuo  e lieve;  il  grigio  domina, 
un  grigio  vaporoso  e tenero.  La  morbida  figura  dell’angelo  bian- 
covestito in  primo  piano,  con  manto  verdeoro  spento,  con  ali 
cineree  screziate  di  rosso  viola,  par  derivi  dal  Palma  Giovane, 
pur  serbando  lo  sgranato  correggesco.  Il  cielo  è di  un  azzurro 
vespertino;  il  colore,  per  lo  sparir  della  luce,  s’abbassa  di  tono; 
fioca  e quasi  monocroma  è la  tinta  delle  carni;  di  un  bianco 
piombifero  il  velo  del  Bambino,  dove  il  pittore  simula,  su- 
perficialmente, le  variazioni  luminose  dei  Lassano  e del  Palma 
Giovane. 

In  un  altro  quadro  della  stessa  Galleria,  con  la  Natività 
della  Vergine  (n.  155),  la  composizione,  ondeggiante  alla  cor- 
reggesca,  non  è troppo  ecjuilibrata,  come  anche  il  colore,  nei 
suoi  ra])porti  dominanti  d’azzurro  e di  viola.  La  ser\-ente  che 
])repara  il  bagno,  e che  è il  brano  coloristico  migliore  del  ciuadro, 
negli  accordi  di  un  giallo  macero  con  un  viola  argento  e un  bianco 
grigio  assai  morbido,  lascia  scorgere  qualche  ricordo  del  Palma 

^ Il  nome  di  Gaspare  Venturini  si  Icg^e  ncU\4 pp^ir^ì/o  uomini  illustri  del  Superbi; 

ma  il  Haruflaldi  scopri  ch'egli  dipingeva  nel  Palazzo  Benlivoglio  l’anno  1589.  Ora  si  sa 
che  nel  1503  (anno  della  sua  morie)  dipinse  per  gli  sfondi  dei  cassettoni  di  soffitti  nel  Pa- 
lazzo dei  Diamanti  (A.  VcNTfRi,  La  GalUria  Estense,  1882). 
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Fig.  415  — Roma,  Galleria  Borghese.  Scarsellino:  Sacra  Famiglia. 
(Fot.  Anderson). 
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Giovane.  San  Gioacchino  invece,  in  manto  rosso  brace  e veste 
verde  che  nellombra  s’infulva,  deriva  dal  Dosso. 

' Abbiamo  accennato  alla  tendenza  dello  Scarsellino  verso 
grigiore  di  toni.  Talvolta,  come  nel  quadro  di  Satt  Sisfo  nel  Duomo 
di  Ferrara,  il  suo  colore  è asciutto,  senza  vivezza,  mortificato, 


Fìr.  450  — Modena,  R.  Galleria  Kstense. 
V'enturini:  Vulcani. 

(Per  corte.^ia  del  Prof.  Z.  Bonacini). 


spento  sotto  la  cenere.  Inviano  si  cercano  in  questo  (jiiadro  i 
vecchi  ricordi  veneziani,  le  ispirazioni  dallo  Schiavone,  \nsibili 
nella  Fuga  in  Egitto  di  S.  Maria  in  Vado  a Ferrara;  invano  i 
tentativi  di  fonder  movimenti  correggeschi  e rotondità  tiziane- 
sca, come  neir.4ssjm/a  di  San  Benedetto  a Ferrara,  ove  sul  cielo 
grigio  forman  grappolo  gli  angioli  intorno  alla  pallida  V’ergine. 
Questo  quadro,  tra  i migliori  usciti  dalle  mani  dello  Scarsellino, 
può  considerarsi,  in  Ferrara,  come  un  punto  d’arrivo  del  jiittore. 
Al  confronto,  scompare  il  Cristo  deposto  della  chiesa  dei  Gap- 
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puccini,  ove,  in  un  livido  paese,  luci  vitree  cadono  sulla  salma  e sul 
plumbeo  sudario;  e non  s’apprezza  il  gran  quadro  delle  Nozze  di 
Cuna  all’Ateneo  di  Ferrara,  in  una  torbida  atmosfera,  da  cui  escori 
le  false  note  dei  rossi.  Sopra  una  terrazza,  contro  il  cielo  nuvoloso, 
in  un  gruppetto  di  spettatori,  nulla  più  rimane  della  festa  cro- 
matica di  Paolo  nelle  tinte  intristite,  illividite.  Il  quadro  ci  la- 
scia conchiudere  che  lo  Scarsellino  ebbe  un  senso  artificioso  del 
pittorico,  non  vera  sensibilità  pittorica.  ^ 

^ Catalogo  delle  opere  : 

Dresda,  Pinacoteca:  Sacra  Famiglia,  S.  Barbara  e S.  Carlo. 

— — Bitorno  in  Egitto. 

— — S.  Giuseppe  nella  sua  bottega  con  Gesù. 

— — La  V'ergine  col  Bambino,  S.  Francesco,  S.  Chiara,  5.  Caterina  da  Siena  e un  altro  Santo. 
Ferrara,  Chiesa  di  S.  Benedetto:  Ritratto  di  S.  Carlo  Borromeo. 

— — Assunzione. 

— — Martirio  di  Santa  Caterina. 

— — Martirio  dei  Ss.  Placido  e Flavia. 

— Chiesa  dei  Cappuccini:  Deposizione. 

— — Ritorno  dall' Egitto. 

— Certosa:  5.  Bruno. 

— S.  Chiara:  La  Vergine  in  trono  con  i Ss.  .intonio  abate,  Giovanni,  Elisabetta,  Lucia. 

— — La  Vergine  in  gloria  adorante  il  SS.  con  S.  Francesco,  S.  Chiara  e alcune  monache. 

— S.  Crispino:  Assunzione. 

— — Xatività  di  Maria. 

— — Annunciazione. 

— S.  Domenico:  La  Vergine  ih  gloria  con  i Ss.  Lucia,  Francesco,  Paolo. 

— — La  Vergine  con  S.  Rocco  e S.  Bertrando. 

— — Maddalena  morente. 

— — S.  Carlo  Borromeo  (i6i6). 

— Duomo:  La  Vergine  in  gloria  con  i Ss.  /I  wtrogto  ^ (ritratto,  quest’ultimo,  del 

V'escovo  Fontana.  Opera  già  nella  Cappella  del  Sacramento,  ora  in  Sacrestia.  Secondo 
il  Frizzi  fu  posta  suU’altare  nel  i6ii). 

— — I Ss.  Giovanni  e Bartolomeo  (copia  dal  Dossi). 

— — ò'.  Sisto  (SCALARRIXI  C BaRUFFALDI). 

— S.  Francesco:  Copia  delP/lssaw/a  del  Carpi. 

— — La  Vergine  con  S.  Gaetano. 

— — Ritratto  di  un  personaggio  dei  Bevilacqua,  e più  precisamente  di  Antonio  Bevi- 

laequa  (f  1592). 

— — L'Assunta  (copia  dal  Carpi). 

— Chiesa  di  S.  Giuliano:  Nove  quadretti  con  Storie  di  S.  Eligio. 

— Chiesa  di  »S.  Maria  Nuova:  Il  miracolo  delle  nevi  (r^to  di  una  grande  tavola). 

— > — Ritorno  dall'  Egitto. 

— S.  Maria  in  Vado:  Fuga  in  Egitto. 

— Chiesa  di  S.  Paolo:  Ratto  d'Elia  (calino  dell’Abside). 

— — Nascita  del  Battista.  ‘ 

— — Discesa  dello  Spirito  Santo  (abbozz.  da  Sigismondo). 

— Palazzo  Arcivescovile:  Adorazione  de'  Magi. 

La  l'ergine  (testa:  resto  degli  affreschi  della  Cappella  del  Sacramento  nel  Duomo). 

S.  Carlo. 

— — L'Orazione  nell'Orto. 

— — La  Vergine  in  gloria  con  i Ss.  Rocco  c Bertrando. 
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Ferrara,  Pinacoteca:  Annunciaxiom. 

— — Soxze  di  Cana  (già  m*l  Refettorio  di  S.  Benedetto). 

— — Ritratto  di  Virginia  Ariosti, 

— — Ritratto  di  Antonio  Ariosti. 

— — Discesa  dello  Spirito  Santo. 

— — / Ss.  Lorenzo  e Francesco. 

Firenze,  Galleria  Pitti:  Nascita  di  una  bimba. 

— Galleria  degli  Uffizi:  Sacra  Famiglia. 

Gualdo.  Coll,  del  conte  Mazza:  L'Ultima  Cena  (1605)  (dal  Refettorio  delle  Clarisse  di  S. 
Guglielmo). 

Migliare,  Chiesa:  La  Vergine  in  Gloria  e S.  Carlo  Borromeo. 

Milano,  Galleria  di  Brera:  La  Vergine  in  gloria  con  i Dottori  della  Chiesa  e altri  Santi  (già 
presso  le  Monache  di  S.  Bernardino  di  Ferrara). 

Modena,  Chiesa  di  S.  Pietro:  La  .Maddalena. 

— R.  Pinacoteca  Fstense:  La  Natività  di  GesU. 

— — La  nascita  della  Vergine. 

— — Sei  figure  allegoriche. 

Parma,  R.  Pinacoteca:  La  Vergine  imbocca  il  Bambino  mentre  un  angelo  porge  il  piatto. 
Venere  e Amore. 

Roma,  Galleria  Capitolina:  .Adorazione  de'  Magi. 

Fuga  in  Egitto. 

Discesa  dello  Spirito  Santo. 

— — Ascensione. 

— Galleria  Borghese:  1 pellegrini  in  Emmaus. 

Sacra  Famiglia. 

— — Venere  piange  la  morte  di  .Adone. 

Il  bagno  di  Venere. 

— La  cena  in  casa  del  Fariseo. 

— — Diana  ed  Endimione. 

La  strage  degli  Innocenti. 

— Galleria  Colonna:  Crocefissione. 

Venezia,  Coll.  Guggenheim  (già):  Vergine  col  Bimbo  e S.  Giovanni. 

Viconovo:  /Issuafn  (ritoccata). 

Vienna,  Museo:  Il  Calvario. 

Voghera,  Chiesa  Parrocchiale:  5.  Lttcia  (da  doc.  dell' Ardi.  Parrocchiale). 
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GIAMBATTISTA  TINTI  E L’ESORDIO  DELLO  SCHEDONI. 

1558,  I gennaio  — Nasce  Giambattista  Tinti  in  Parma. 

1588  — Affresca  la  cupola  della  Madonna  degli  Angeli  a Parma. 

1592  — Colora  la  tela  della  Maddalena  ai  piedi  di  Gesù  in  casa 
del  Fariseo,  ora  nella  R.  Pinacoteca. 

1594  — Dipinge  un  quadro  per  i Ss.  Cosma  e Damiano  in  Parma 
e un  altro  per  Sant’Alessandro  presso  la  Steccata. 

1595  — Prende  impegno  di  fare  in  San  Prospero  di  Reggio  una 
pittura,  che  forse  non  eseguì,  trattenuto  da  altri  lavori  e forse 
anche  già  malandato  in  salute. 

1599  — Detta  il  suo  testamento,  disperando  di  guarire. 

1604,  26  gennaio  — Un  rogito  del  notaio  PTancesco  Roberti, 
citato  da  Enrico  Scar.\beijj-Zunti,  con  questa  data,  lo 
dice  morto  pochi  giorni  prima.  ' 

^ ^ 

Per  la  cupola  della  Madonna  degli  Angeli  (es.  fig.  451)  a Parma 
G.  B.  Tinti  attinge  a piene  mani  dal  Correggio,  componendo 
un  cartone  di  motivi  tratti  dall’abside  di  vSan  Giovanni  Evange- 
lista e dalla  cupola  e dai  pennacchi  del  Duomo.  I grandi  angioli 
presso  la  Vergine  son  copie  dal  coro  dei  musici  nella  conca  del- 
l’abside di  vSan  Giovanni  livangelista,  gli  stessi  che  Annibaie 
Carracci  copiò;  la  Vergine  è nella  posa  dell’Incoronata  di  quel- 
l’abside stessa,  e dovunque  spumeggiano  le  bionde  chiome  cor- 
reggesche,  s’aprono  grandi  occhi,  si  disegnano  gli  arditi  scorci 
del  Correggio.  Da  tanti  plagi  la  personalità  del  pittore  non  viene 
tuttavia  soffocata;  anzi  l’effetto  decorativo  degli  affreschi  ri- 
salta vivace  e nuovo,  in  quella  ruota  di  umane  forme  che  si  ag- 
gira intorno  all’occhio  con  la  colomba,  al  suo  nimbo  di  luce  e 


^ Bibliografia  su  Giambattista  Tinti:  C.  Ricci,  La  R.  GalUria  di  Parma,  ivi,  1896; 
Bertolazzi,  Guida  per  osservare  le  pitture...  di  Parma,  1830;  Scarabelli-Zunti,  Schede 
mss.  nel  Museo  di  Parma. 


alla  cerchia  di  teste  di  cherubi  abbozzate  sopra  un  sol  modulo 
correggesco  e picchiettate  vivamente  di  luce.  Da  quella  cerchia 
si  stacca,  invece  di  adagiarvisi  come  l’Assunta  correggesca  del 
Duomo,  la  Vergine  a braccia  in  croce  sul  petto:  lo  stacco  degli 
scuri  contorni  dal  fondo  luminoso,  il  contrasto  fra  il  manto  chia- 
rissimo e la  veste  scura,  portano  nella  decorazione  una  vivezza 
di  risalti  da  cui  avrebbe  rifuggito  il  Correggio.  Qualche  motivo 
del  Tibaldi  può  anche  riconoscersi  tradotto  alla  correggesca  dal 
morbido  spessor  delle  forme  bagnate  di  luce,  come  si  vede  nel- 
l’arco di  carne  viva  descritto  da  un  putto  a piè  della  Vergine^. 
È questa  certamente  l’opera  maggiore  del  Tinti,  che  ai  motivi 
copiati  senza  scrupolo  infonde  vita  diversa  con  le  accentuazioni 
pittoresche  della  luce  e delle  ombre  strappate,  dei  colori  a in- 
tenso contrasto. 

All’arte  bolognese  si  approssima  il  Redentore  che  versa  san- 
gue dal  Costato,  dipinto  sopra  uno  stendardo  di  cuoio,  nella 
Pinacoteca  di  Parma  (fig.  452).  Dalla  nicchia  piatta,  ornata  alla 
miniaturistica,  esorbita  il  Cristo  pesante,  contorto,  con  le  forme 
compatte  dei  Bolognesi  contemporanei  al  Passarotti,  e con 
drappi  cincischiati,  increspati,  arrotolati  in  chioccioloni  petrigni, 
che  rivelano,  come  i faticosi  contorcimenti  di  tutta  la  figura,  l’in- 
flusso del  fiamminghismo  accademizzante  di  Dionisio  Calvaert. 
Del  Correggio  e del  Parmigianino  può  vedersi  qualdie  riflesso 
nel  tipo  del  volto  e nei  cincinni  lucenti  e arzigogolati.  È opera 
mediocre  e pretensiosa,  priv'a  di  equilibrio,  nonostante  i mez- 
zucci manieristici  cui  ricorre  il  pittore  per  puntellar  la  figurona 
nel  suo  tentativo  di  staccarsi  dal  suolo. 

La  struttura  faticosa  delle  composizioni  di  G.  B.  Tinti  ri- 
compare nel  quadro  del  Convito  in  casa  del  Fariseo  (fig.  453), 
appartenente  alla  Pinacoteca  di  Parma,  con  figure  dai  gesti 
forzati,  sbilenchi,  contorni  duri,  colore  stridulo.  È tuttavia, 
questa,  un’opera  più  significativa  della  precedente:  interessa 
per  il  suo  stesso  sforzo  di  costruzione  articolata,  snodata  e com- 


* Motivo  usato  dal  Tibaldi  nella  pala  d'altare  in  -\ncona,  citata  nel  volume  precedente. 


plessa,  e per  certa  forza  sintetica  di  risalti  luministici  ottenuti 
mediante  essa.  Par  che  il  pittore  dipinga  con  stento  e fatica 


l'ig.  451  — Parma,  Chiesa  delle  Cappuccine. 

G.  B.  Tinti:  Particolare  della  cupola  con  rissante. 

(Per  cortesia  del  Senatore  Mariotti). 

d’inabile  parlatore  che  voglia  esprimere  un  elaborato  pensiero. 
I gesti  squilibrati  e sconnessi  hanno  quasi  sempre  un  risul- 


i 


Kig.  452  — Parma,  R.  Pinacoteca.  G.  B.  Tinti:  Stendardo  su  cuoio. 
(Per  cortesia  del  Senatore  Mariotti). 


Fig.  453  — Parma,  R.  Pinacoteca. 

Gian  Battista  Tinti:  Maddalena  in  casa  del  Fariseo. 
(Per  corte.sia  del  Senatore  Mariotti). 
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tato  pittorico,  e gli  oggetti  della  mensa,  non  sentiti  nella  loro 
vita,  con  buoni  esempi  di  luminismo  sul  gusto  fiammingo.  L’in- 
tervallo scuro  di  una  parete  tra  il  fondo  architettonico  in  lume 
diffuso  e i convitati  in  penombra  accentra  l’effetto  di  luce  sulla 
figura  della  Maddalena  supplice,  melodrammatica,  di  lontana 
ispirazione  correggesca.  Nelle  figure  dei  convitati  si  ritrova 
qualche  impronta  propria  dell’Accademia  bolognese,  ma  alcune 
di  esse,  specialmente  quella  del  personaggio  a capo  tavola,  ri- 
traggon  qualcosa  delle  forti  sagome  del  Passerotti.  In  quest’opera, 
più  . che  nelle  altre,  si  spiega  tuttavia  Tinflusso  del  Tibaldi,  ap- 
punto per  lo  studio  di  complicare  e articolare  lo  scenario  archi- 
tettonico,  da  cui  trae  fondamento  l’intera  composizione.  Anche 
il  motivo  di  scale  nel  fondo  fu  certo  suggerito  dagli  affreschi 
del  Tibaldi  nella  Università  di  Bologna 

Altro  centone  di  motivi  correggeschi  è il  cjuadro  del  Duomo 
con  r.4ss»«/rt  e i Santi  Tommaso  Apostolo,  Lucia,  Giovanni 
Evangelista  e Bernardo  vescovo.  La  Madonna  direttamente  de- 
riva àaW Incoronata  nella  chiesa  di  San  Giovanni,  come  alcuni 
angioli  musici  e la  figura  di  San  Giovanni  Evangelista,  con  la 
testa  poggiata  sopra  un  braccio  e intenerita  da  un  velo  di  luce 
che  s’imbeve  del  rosso  riverbero  del  manto.  Più  non  si  riconosce, 
tuttav'ia,  la  gamma  del  colore  correggesco,  nè  nella  Madonna 
in  veste  rossoviola,  nè  negli  angioli  con  stoffe  illividite  e volti 
di  un  rosso  tendente  al  violaceo,  nè  in  San  Giovanni,  il  cui  manto 
di  un  rosso  di  lacca  trova  riscontri  cromatici  nell’arte  bolognese 
piuttosto  che  nella  parmense.  L’intonazione  generale  del  quadro 
è rosseggiante,  cuprea;  e il  rude  colore  di  G.  B.  Tinti  talvolta 
cede  a morbidezze  pittoriclie  eccezionali,  come  può  vedersi  nella 
figura  del  Santo  vescovo,  schiarato  di  luce  perlacea  il  volto  di 
sinuosi  contorni  correggeschi,  e awolto  nel  fiotto  d’oro,  bruno 
di  un  piviale  sfaldato,  su  cui  delicatamente  fioriscono  il  fioco 


^ Più  calma  c semplice  è la  trama  compositiva  di  un  disviano  di  Ctnacoìo^  nella  Pinaco* 
teca  di  Parma  (fi),;.  454).  Ma  lo  spazio  manca  agli  accumulati  gruppi  di  Apostoli  ai  lati  della 
tavola.  Dal  fondo  architettonico,  accurato,  non  si  staccano  le  figure  di  slam|K>  accademico, 
modellate,  come  rarchitettura,  da  un  segno  minuzioso,  meticoloso,  senza  rapidità  nè  bra- 
vura, quasi  pedante. 


Fig.  454  — Parma,  R.  Pinacoteca.  G.  B.  Tinti:  Il  Cenacolo. 
(Per  cortesia  del  Senatore  Mariotti). 
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cilestre  e la  madreperla  dello  scapolare.  Ma  più  che  in  questa 
pittura  composta  di  elementi  correggeschi,  la  personalità  chiusa, 
as])ra,  pesante,  di  G.  B.  Tinti  si  rispecchia  nella  stenta  e lambic- 
cata composizione  di  Gesù  in  Casa  del  Fariseo,  compiuta  nel 
1592,  verso  la  fine  della  sua  vita.  ^ 

* * * 

Come  i Carracci,  Bartolomeo  vSchedoni  ritorna  allo  studio 
diretto  del  Correggio,  modificandone  gli  elementi  nel  suo  stile 
pittorico  piuttosto  incline  a determinazione  netta  e a stacco  dei 
camjn  cromatici  che  allo  sfumato  correggesco,  maggiormente 
sentito  da  quei  maestri  bolognesi,  e in  particolare  da  Annibaie. 
I Carracci  stessi,  soprattutti  Ludovico,  più  penetrato  di  vene- 
zianismo  i)ittorico,  e anche  il  Carav'aggio,  ebbero  influenza  nella 
formazione  dello  stile  proprio  a questo  forte  e aggraziato  mae- 
stro emiliano,  che  nelle  opere  della  maturità  sembra  pre]>arare 
la  squillante  vita  pittorica  del  Guercino.  Berciò  lo  studio  dello 
vSchedoni  dov'rà  logicamente  esser  compreso  nel  quadro  della 
pittura  secentesca. 

Basterà  cpti  ricordare,  in  rapporto  col  manierismo,  di  cui 
rimangon  sempre  elementi  s])oradici  nell’arte  del  maestro  par- 
mense, le  jutture  nella  sala  del  Consiglio  di  Modena,  non  disso- 
nanti da  cpielle  di  Ivrcole  Abate,  e la  Predica  del  Battista  nella 
Galleria  di  Parma  (fìg.  455),  memore  di  eleganze  parniigiani- 
nesclie  e affine  all’arte  di  Niccolò  dell’Abate  nel  frastaglio  di  un 
paese  minuto  e pittoresco,  e nel  modo  di  toccar  di  luci  s]>arse 


^ Catalogo  delle  opere: 

Parigi,  I^ouvrc:  Quadro  cit.  dal  Sirkt.  Ì 

Parma,  Chiesa  della  Madonna  degli  Angeli:  Cupola  e pennacchi  ad  affresco.  | 

— Chiesa  di  Sant’Alessandro  presso  la  Steccata:  Miniato.  | 

— Duomo,  Altare  della  grande  crociera,  verso  meriggio:  /.’.*! con  i Santi  Tommaso,  • 

Lucia,  Giovanni  Evangelista,  iicrnardo  vescovo  {IIkrtolazzi).  \ 

— - R.  Pinacoteca:  I.a  Maddalena  ai  piedi  di  Gesù  in  casa  del  Fariseo.  t 


— — Gonfalone  della  confraternita  delle  Cinque  Piaghe,  su  cuoio,  con  Cristo  che  abbraccia 

la  croce. 

— — Disegno  a penna  e accpiarcllo  con  il  Cenacolo. 

Vicomcro  (villa  nel  Comune  di  Golesc  presso  Parma),  Chiesa  Parrocchiale:  Affreschi  coperti 
da  quadri  in  tavola  e in  tela. 
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figurine,  rocce,  alberi,  ([uasi  con  effetto  di  preziosa  filigrana. 
È un’opera  che  non  ha  riscontri  nell’attività  dello  Schedoni 
più  noto,  così  penetrata  di  elementi  manieristici,  specialmente 


Fij.'.  453  — Parma,  Galleria. 
Schedoni:  Predica  del  Battista. 


nelle  pose  delle  figure  sedute,  di  corretta  costruzione  raffaellesca. 
Notevole  è tuttavia,  in  questa  fine  pittura,  (piasi  estranea  ai 
caratteri  dello  >Schedoni  maturo,  la  subordinazione  del  concetto 
formale  accademico,  e.spresso  dalle  singole  figure,  all’effetto 
generale  hiministico,  che  ne  cancella  l’individualità  per  fonderle 
con  lo  scenario  mosso  e pittoresco. 
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LUCA  CAMBIASO. 

1527,  18  ottobre  — A Moneglia,  terra  del  genovese,  dove  Gio- 
vanni Cambiaso  aveva  condotto  la  moglie  per  timore  degli 
svizzeri  che  discendevano  per  il  sacco  di  Roma,  nasce  Luca. 
Secondo  il  vSopraxi,  dimostrò  precocissima  attitudine  al- 
l’arte, e venne  educato  dal  padre,  che  lo  fece  studiare  sopra 
un  disegno  del  Mantegna,  e poi  sopra  i dipinti  di  Perin  del 
Vaga,  del  Beccafumi,  e specialmente  del  Pordenone,  in  pa- 
lazzo Boria.  Cominciò  a dipingere  in  pubblico  quindicenne, 
e decorò,  prima  di  chiaroscuro,  poi  a colori,  alcune  facciate 
di  case. 

( 

1552  — Secondo  il  Soprani,  Luca  eseguisce  in  quest’anno  in 
Santa  Maria  degli  Angeli  a Genova,  nella  cappella  Centu- 
rione, la  Decollazione  del  Battista. 

1559  — In  quest’anno  dipinse  una  tavolina  con  la  Resurrezione 
per  Fra  Luca  suo  confessore,  nel  convento  di  San  Bartolomeo 
degli  Armeni,  a villa  di  IMoltedo  presso  Genova  (Soprani). 

1561  — Per  lo  stesso  Fra  Luca  eseguì  un’altra  tavola  con  la 
Trasfigurazione,  e,  sempre  secondo  il  Soprani,  decorò  in 
quest’anno  la  cappella  Spinola  in  Santa  Caterina  di  Cienova: 
vi  dipinse  nella  cupola  alcuni  angeli,  nei  peducci  i Dottori 
della  Chiesa,  nelle  pareti  due  storie  di  San  Benedetto,  e sul- 
l’altare una  tavola  con  San  Benedetto  fra  i Santi  Giovanni 
Battista  e Luca.  Il  R.\tti  aggiunge  che  in  quella  stessa  cap- 
pella erano  di  sua  mano  le  piccole  figure  in  marmo  con  il 
Crocefisso,  la  Vergine  e San  Giovanni  Evangelista. 

1575  — Luca  Cambiaso  va  a Roma,  con  la  speranza  di  ottenere 
dal  Pontefice  Gregorio  XIII  l’autorizzazione  alle  nozze  con 
la  cognata,  da  lui  condotta  in  casa  dopo  la  morte  della 
moglie.  Secondo  il  Soprani,  che  narra  queste  domestiche 
vicende  di  Luca,  e insiste  sull’appassionato  e disgraziato 
amore  dell’artista,  causa  del  suo  decadimento  e di  affrettata 
morte,  il  papa  avrebbe  negato  il  consenso;  ma  documenti 
pubblicati  dal  Labò  dimostrano  invece  che  nel  1580  Luca 
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aveva  avuto  una  bambina  dalla  cognata,  considerata  sua 
legittima  moglie. 

1579  — Data  del  Cenacolo  nel  Refettorio  dei  Padri  di  San  Fran- 
ce.sco  di  Castelletto,  compiuto  per  commissione  di  Francesco 
Grimaldi  (Soprani). 

1583  — li  chiamato  da  l'ilippo  II  all’Escuriale,  dopo  una  lunga 
interruzione  dei  lavori  causata  dalla  morte  di  Giovali  Bat- 
tista Castello  nel  1569.  Il  Cambiaso  lascia  Genova  per  la 
Spagna.  Da  sua  partenza  avvenne  probabilmente  in  ottobre. 

1583,  19  novembre  — È nominato  pittore  di  l'ilippo  II,  con 
trattamento  annuo  di  500  ducati,  oltre  il  pagamento  delle 
singole  opere  (cfr.  Dabò,  L.  C.  in  Spagna,  in  Gazzetta  di  Ge- 
nova, 1922). 

1585,  6 settembre  — Muore  all’Escuriale,  e viene  sepolto  presso 
l’altar  maggiore  della  chiesa  parrocchiale  di  San  Bernabò 
(L.A.BÒ,  op.  cit.).^ 


^ 9!:  :Ì$ 

Debole  esordio  del  Cambiaso  è la  tavola  della  Resurrezione, 
dipinta  per  il  suo  confessore  Fra  Duca  nella  chiesa  di  San  Barto- 
lomnieo  degli  Armeni  a Genova,  e datata  1559.  De  figure,  di 
stampo  raffaellesco  alla  Perin  del  Vaga,  e il  colore  chiaro,  asciutto, 
come  di  carta  acquerellata,  rispondono  ai  criteri  del  più  freddo 
convenzionalismo  artistico.  De  note  cromatiche  mancano  di 
vivezza;  anche  il  bianco  s’ingrigia,  spento  da  quella  scialba  ta- 
volozza. 

D’apparenza  cartacea  della  superficie  dipinta  si  ritrova  nella 
Trasfigurazione,  eseguita  per  la  stessa  chiesa,  due  anni  dopo, 
ove  il  colore  prende  qualche  trasparenza  nel  bianco  della  veste 


^ Bibliografia  su  Buca  Cambiaso:  G.  P.  Bomazzo,  Trattato  della  pittura,  Milano.  1584; 
Id.,  Idea  del  tempio  della  pittura,  Milano,  1590;  G.  B.  Armenini,  Dei  veri  precetti  della  pit- 
tura, Ravenna,  1587;  J.  De  Siguenza,  Historia  de  la  orden  de  San  O'ronimo,  Madrid,  1605; 
1*.  Masini,  Bologna  perlustrata,  Bologna,  1666;  R.  Soprani,  Vita  dei  pittori  genovesi,  con 
note  di  G.  Rati'I,  Genova,  1768;  A.  Palomino,  El  Parnaso  Espanol.  Madrid.  1796;  B.  Banzi. 
Storia  pittorica,  Milano,  1825;  M.  Babò,  Il  romanzo  di  Luca  Cambiaso,  in  Marzocco,  1921; 
ID.,  Luca  Cambiaso  in  Spagna,  in  Gazzetta  di  Genova,  1922;  ID.,  Imperiale,  in  Illustra- 

zione Italiana,  1921;  G.  Delogu,  Luca  Cambiaso,  in  Emporium,  1927;  Id.,  Catalogo  della 
mostra  centenaria  di  Luca  Cambiaso,  Genova,  1927. 
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di  Cristo,  velato  d’onibre  viola,  nel  bianco  argentino  del  manto 
di  uno  degli  Apostoli,  in  certe  note  di  \doletto,  di  verde  olivo, 
di  giallo  lucente.  La  policromia  del  quadro,  intonata  alle  note 
predilette  da  Perin  del  Vaga,  è più  chiara  e festosa  che  nella 
Resurrezione,  e trova  il  suo  vertice  sonoro  nella  nota  squillante 
di  un  rosso. 

Il  ricordo  della  Trasfigurazione  di  Raffaello  è evidente,  ma 
il  Cambiaso  ne  sconv’olge  rarmonia  con  gli  eccessi  di  un  movi- 
mento sgangherato  sino  alla  goffaggine. 

Di  questa  tendenza  agli  effetti  iperbolici  di  inox-imento  ricor- 
diamo un  esempio  tipico:  gli  affreschi  nelle  sale  superiori  di  Pa- 
lazzo Spinola,  ora  della  Prefettura  Genovese. 

Più  che  gli  schemi  dei  giganti  di  Perin  del  \'aga,  allungati 
fuor  di  misura,  sembra  che  il  chiaroscuro  violento  e lo  schemati- 
smo delle  forme  di  Domenico  Beccafumi,  ad  esempio  negli  in- 
tarsi marmorei  per  il  pavdniento  di  Siena,  abbiano,  insieme  con 
l’impeto  dell’effetto  formale  e dinamico  di  Antonio  da  Porde- 
none, ispirato  Luca,  autore  degli  affreschi  raffiguranti  Apollo  che 
fulmina  i Greci  (fig.  456)  e V Amazonomachia.  Come  inebriato 
daH’importanza  dell’opera  e dalla  libertà  dell’affresco,  il  giovane 
pittore  non  scorge  più  limiti  al  grandeggiar  mostruoso  dei  corpi: 
aggloba  muscoli  formidabili  fuor  d’ogni  apparenza  umana; 
foggia  ad  enorme  palla  il  torso  ipertrofico  di  A])ollo  saettatore; 
mostra  allungata  come  in  uno  specchio  convesso  la  mascella  ferina 
di  un  gigante  proteso  a sostener  un  morto:  fa  del  michelangio- 
lismo  tra  grottesco  e macabro  nel  furore  creativo.  Dimentica 
in  quella  rumorosa  ansia  d’effetti  la  più  elementare  disciplina  di 
proporzioni:  la  volta  delle  sale  par  s’abbassi,  si  schiacci,  opprima 
chi  la  guarda,  sotto  cjuel  crollo  di  masse  giganti,  abbozzate  da 
una  mano  forte  e maldestra.  ìseW Amazonomachia  (fig.  457),  il 
gnippo  dei  cavalli  e dei  cavalieri  lascia  scorgere  il  tentativo  di 
tradurre  in  volumi  iperbolici  un  motivo  del  cartone  di  Leonardo 
per  la  Battaglia  d’Anghiari,  mentre  nella  figura  di  Fiume,  schiac- 
ciata contro  terra,  con  Fuma  riversa,  s’im])rime  il  ricordo  del 
Beccafumi,  e cjuello  di  Michelangelo,  con  i suoi  Patriarchi  della 
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Sistina,  in  certe  figure  decorative  del  fregio,  tra  cui  un  Bacco 
volgare  e pittoresco  sembra  preannunci  la  forza  plebea  dello 
Strozzi.  vSuperbo,  ntW.’ Amazonomachia,  è il  gruppo  a sinistra 
di  cavallo  con  Amazzone,  inclinata  massa  petrigna  in  un  rac- 
corcio potente.  Dietro  il  gruppo  dei  combattenti,  gravato  da  un 
chiaroscuro  funereo,  il  cielo  espande  in  due  pennellate  fosfori- 
che la  chiusa  violenza  della  scena.  Non  altra  concessione  al  colore 
ha  fatto  il  Cambiaso  in  questi  affreschi  ove  si  notano,  in  una 
strana  mescolanza  d’involontario  grottesco  e di  terribile,  effetti 
più  proprii  d’incisore  die  di  pittore,  come  può  vedersi  special- 
mente  nell’Apollo  sulle  nubi  sfrangiate,  che  par  opera  di  xilo- 
grafo. Si  annuncia,  in  Palazzo  Spinola,  tra  i corjii  gibbosi  e i 
movimenti  sgangherati,  un  temperamento  d’artista  eccessivo, 
brutale,  ma  ricco  di  energie,  pronto  a farsi  largo  a spintoni  fra 
le  studiate  grazie  dei  seguaci  di  Perin  del  Vaga. 

Dal  rombo  degli  effetti  e dagli  eccessi  di  una  fantasia  strari- 
pante e incomposta,  presto  si  allontana  il  Cambiaso,  come  può 
vedersi  in  un’opera  che  è tra  le  migliori  della  sua  giodnezza:  la 
Madonna  col  Bambino,  il  Battista  e Angioli,  dipinta  per  la  chiesa 
di  Santa  Maria  della  Cella  a Sampie rdarena.  Lo  schema  raffael- 
lesco del  periodo  tardo  s’imprime  nelle  oblunghe  forme  della 
Vergine,  ammorbidite  sul  fondo  scuro  d’alberi  con  lombarda 
sensualistica  dolcezza;  ma  solo  una  conoscenza  più  o meno  di- 
retta dell’arte  di  Antonio  Allegri  può  s])iegarci  il  contorno  frasta- 
gliato del  gruppo,  la  forma  ondeggiante  e mossa  che  si  presta  al 
volubile  gioco  della  luce  con  l’ombra,  la  soffice  carnosità  della 
mano  pendula  di  Maria.  Il  pittore  opprimente  di  Palazzo  Spi- 
nola qui  improwisa  scherzando  il  grappo  delle  sacre  figure  tra 
quinte  leggiere  d’alberi:  sospende  il  puttino  alle  ginocchia  ma- 
terne, come  per  gioco;  affila,  volgendole  di  spigolo,  la  figuretta 
dell’angelo  e le  acute  asce  dell’ali;  nmove  goffo  tra  l’erbe,  come 
farfallone  carpaccesco,  l’altro  che  insegue  l’agnello  del  Battista. 
La  Gloria  in  alto,  con  vezzosi  putti  correggescamente  morbidi, 
è alquanto  convenzionale,  ma  il  gruppo  divino  apre  come  una 
oasi  di  primaverile  freschezza  nella  vita  pittorica  del  Cambiaso: 
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par  stormire  con  le  frondi  degli  alberi,  tra  fruscii  di  luce  e mur- 
mure  d’ombra,  sul  chiaror  velato  del  cielo.  Si  sente  che  il  Cor- 
reggio ha  in  questo  momento  conquistata  l’anima  del  pittore, 
suggerendogli  note  di  grazia  briosa  e una  vivezza  decorativa  a 
lui  inconsueta. 

Ai  consigli  di  Galeazzo  Alessi,  secondo  il  Soprani,  si  deve  il 
senso  di  misura  raggiunto,  nella  sua  artistica  pienezza,  da  Luca, 
che  dagli  incomposti  effetti  di  Palazzo  Spinola  giunse  per  essi 
all’equilibrio  e alla  chiarezza  costnittiva  della  decorazione  di 
villa  Imperiale  a Genova  (fig.  458).  Ivi,  l’impalcatura  architetto- 
nica della  sala  con  i)itture  illustrative  dei  fasti  di  Roma  ha  dav- 
vero un  riflesso  della  solennità  e della  contenuta  ricchezza  orna- 
mentale propria  ai  palazzi  genovesi  dell’Alessi.  Le  cornici  ])re- 
ziose,  in  istucco,  adorne  di  fregi  puramente  architettonici,  che 
racchiudo:!  raffresco  centrale  del  Ratto  delle  Sabine  e i quattro 
minori  ad  esso  agganciati,  e anche  le  erme  bronzee  che  rafforzano 
i fasci  di  pilastri  in  finto  marmo  tra  il  fregio  della  volta  e le  cor- 
nici di  quella  grande  composizione,  son  motivi  difl'ud  nella  Ge- 
nova del  periodo  alessiano. 

Ogni  particolare,  nell’addobbo  della  superba  sala,  è veduto 
in  funzione  architettonica:  due  figure  allegoriche,  costrette  en- 
tro schemi  di  geometrico  rigore,  si  ecpiilibrano  in  masse  ben 
riquadrate  e salde  negli  angoli  della  volta,  sul  foiulo  di  u:ia  pa- 
rete angolare:  e l’ornato  piedistallo  che  sorregge  una  sfera  mar- 
morea s’innalza  tra  esse  come  fulcro  di  perfetto  bilanciere.  Sui 
lati  più  lunghi  della  volta,  tra  due  quadri  di  storia  romana,  si 
aprono  nicchie  semicircolari  con  i gruppi,  in  finto  marmo  bianco, 
della  Lupa  romana  (fig.  459)  e di  Roma  vincitrice  (fig.  460),  mira- 
bile il  primo  per  eleganza  nervosa  di  forma,  l’altro  per  comples- 
sità costruttiva:  entrambi  per  la  gradazione  pittorica  dei  bianchi 
nel  passaggio  tra  luci  e ombre  trasparenti. 

Il  quadro  centrale  col  Ratto  delle  Sabine  si  stacca  daH’adorna 
cornice  di  stucco  che  corre  lungo  i rettangoli  minori  e le  finte 
nicchie,  per  mezzo  di  balaustre  dorate  e di  mensole,  su  cui  bea- 
tamente siedo::  floridi  putti  cariatidi,  e raggiu::ge  un  forte  effetto 
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illusionistico  di  profondità  traverso  la  calcolata  prospettiva  di 
loggiati,  di  archi  trionfali,  di  palagi  (fig.  461).  Masse  di  edifici 
si  controbilanciano  in  un’articolata  costruzione  scenografica,  di 
qua  e di  là  dall’arco  elevato  nel  centro  della  piazza,  desta  dal 
rombo  dei  cavalli  e dal  turbine  delle  figure  sotto  la  sferza  di  un 


Fis-  459  — 'icuova.  Palazzo  Imperiale. 

I,uca  Cambiaso;  Particolare  del  soflUto  nella  sala  romana. 

(Fot.  Ufiieio  BB.  A.-\.  di  Genova). 

sole  meridiano,  che  staglia  ombre  cupe  alla  Beccafumi  sulla  squil- 
lante chiarità  dei  colori.  Qui  il  Cambiaso  toma  a cercare  gli  effetti 
di  movimento  con  ardire  e con  impeto,  ma  anche  con  una  giu- 
stezza di  rapporti  proporzionali  tra  figure  e ambiente  ignota  al 
decoratore  di  Palazzo  Spinola,  e con  un  sicuro  senso  costmttivo 
nel  rotear  di  figure  e gmppi  entro  lo  spazio.  Nonostante  il  suo 
atteggiamento  di  bravata  e il  modulo  manieristico  delle  forme, 
la  personalità  di  Luca  esce  ben  definita  da  questa  composizione 
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centrale,  dove  i gruppi  turbinanti  in  varie  direzioni,  i drappi 
accartocciati  o impietriti  nello  spessor  delle  falde  arricciate, 
accennano  a ideali  schemi  volumetrici  in  uno  sfondo  scenogra- 
fico di  chiara  e precisa  spazialità,  di  rigoroso  ordine  architetto- 
nico. Lo  stampo  manieristico  del  tardo  raffaellismo  genovese. 


Fig.  460  — Genova,  Palazzo  Imperiale. 

Luca  Cambiaso:  l’articolare  del  soffitto  nella  sala  romana. 

(Fot.  Ufficio  BB.  .-V.\.  di  Genova.) 

alterato  dai  modi  beccafumiani,  si  riconosce  nelle  figure  degli 
episodi  di  storia  romana,  non  senza  una  sigla  personale  in  quel 
subito  raggelarsi  alla  luce  delle  falde  arricciolate  e svolazzanti, 
che  è tra  i convenzionalismi  prediletti  dal  Cambiaso,  e che  in- 
dubbiamente si  sprigiona  dalla  sua  tendenza  ad  accennar  volumi, 
ad  arrotondarli. 

l'orse  alquanto  antecedente  a questo  capolavoro  di  Luca 
pittor  d’affreschi,  è la  composizione  raffigurante,  in  una  sala  di 
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Palazzo  Parodi,  gli  operai  intenti  a costruire,  per  ordine  deU’im- 
peratore  di  Trebisonda,  un  palazzo  destinato  ai  Lercari  (fig.  462), 
gioco  divertente  ed  esperto  di  masse  architettoniche  e umane, 
dove  la  costruzione  cubistica,  fondata  da  laica  sui  precetti  di 
Giovanni  Cambiaso  suo  padre,  si  trova  chiaramente  esplicata 
in  alcune  figure,  ad  esempio  neH’operaio  chino  in  angolo  a destra, 
nel  manovale  che  ascende  la  scala,  e in  tutto  quel  curioso  popolo 
di  colorati  dadetti  che  son  le  figurine  degli  operai  sul  piano  del- 
Pimpalcatura.  Rimangono  chiare,  in  questa  articolata  costru- 
zione, le  impronte  dei  moduli  manieristici  di  Perin  del  \’aga, 
alterati  e spesso  ingoffiti,  ma  più  gli  influssi  beccafumiani,  cui 
si  deve  soprattutto  la  rapida  trascolorazione  delle  superfici  ai 
tagli  netti  di  luce  e d’ombra. 

Con  le  pitture  di  villa  Imperiale  presentano  affinità  costrut- 
tiv'a  e riscontri  di  tipi  plastici  i due  grandi  affreschi  sulle  pareti 
della  cappella  Lercari  nel  Duomo  di  Genova  (fig.  463).  Ivi  l’abi- 
lità architettonica  del  Cambiaso  è nel  suo  ])ieno  rigoglio.  L’esempio 
di  Paolo  Veronese  ha  dato  forse  lo  spunto  alla  suntuosità  deH’ain- 
biente,  e anche  al  movimento  scenografico  della  folla,  che  tuttavia 
incede  lenta,  sulle  pareti  della  cappella  Lercari,  nella  maestà 
di  un  adagio  cromatico,  ben  lontano  dal  fantasmagorico  vibrare 
proprio  alle  superfici  spezzate  e incuneate  di  Paolo.  La  stessa 
trasformazione  si  nota  neU’ambiente  delle  scene,  lontano  dal 
taglio  ardito  e rapido  delle  architetture  di  Paolo,  ma  anzi  solida- 
mente impiantato  sul  forte  sostegno  di  quattro  edicole,  da  cui 
si  slancia,  illusionisticamente  tronco  dalla  cornice,  un  jirofondo 
tiburio:  gli  elementi  architettonici  prediletti  da  G.  B.  Castello 
son  qui  tradotti  in  un  insieme  grandioso  e rigorosamente  con- 
trappesato,  con  uno  studio  di  simmetria  che  ha  il  suo  fulcro  di 
bilanciere  nel  candelabro  appeso  al  soffitto.  La  visione  architet- 
tonica raggiunge  un  effetto  di  equilibrio  rigoroso,  di  sfarzo  impo- 
nente e un  po’  greve,  ben  diverso  dallo  scintillìo  orientale  di  \’e- 
nezia,  e proprio  invece  di  Genova  superba  sul  principio  del  Cin- 
(piecento.  Il  ritmo  solenne  degli  scenari  trova  rispondenza  nelle 
figure  schierate  in  primo  piano,  modellate  con  larghezza,  con 
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Fig.  461  — Genov’a,  Palazzo  Imperiale. 

Luca  Cambiaso:  Particolare  del  soffitto  alla  sala  romana. 
(Fot.  Ufficio  BB.  A.\.  di  Genova). 
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Fig.  462  — Genova,  Palazzo  Parodi.  I.uca  Cambiaso:  L'hnt>eratore  di  Trebisonda  ja  costruire  un  palazzo  per  Megailo  I.ercari. 

(Fot.  Uflicio  HH.  Genova). 
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lina  sommarietà  plastica  che  risulta  talora  ad  espressioni  di  rara 
maestà  formale,  come  nella  Vergine  dello  Sposalizio,  o di  raffi- 
nata opulenza,  come  nella  donna  veduta  da  tergo  sul  primo  piano 
della  Presentazione  al  Tempio.  Il  tiburio  e le  edicole  distribui- 
scono la  folla  come  entro  i vani  di  un  trittico  aperto  in  profondità 
di  spazio,  sotto  il  largo  respiro  dei  soffitti  e della  cupola:  e in  quei 
vani  si  bilanciano  con  metro  perfetto  di  contrappesi  le  masse 
delle  figure,  tra  cui  sono  esempi  mirabili  della  potenza  costnit- 
tiva  propria  all’ardito  semplificator  di  volumi  cui  si  devono  le 
\’irtìi  grandeggianti  in  istucco  sulle  pareti  della  cappella.  Mo- 
tivi delle  Stanze  di  Raffaello  si  riconoscono  agevolmente  nei 
gruppi  laterali  dello  Sposalizio,  ma  anch’essi  trasfigurati  dalla 
ben  chiara  personalità  di  Luca.  Alquanto  più  animata  nell’on- 
deggiar  delle  masse  e nelle  larghe  sfaldature  plastiche,  più  mossa 
nel  prezioso  cangiar  del  colore,  è la  Presentazione  al  Tempio, 
dove  il  puttino  adagiato  tra  le  braccia  del  Sacerdote  richiama 
dappresso  i gemetti  cariatide  attorno  al  Ratto  delle  Sabine  in  Villa 
Imperiale,  e dove  il  fanciulletto  con  torcia  seduto  sui  gradi,  lungo 
l’asse  del  quadro,  spiritosamente  riassume,  nella  sua  massa  pri- 
smatica di  piccolo  automa,  le  bilanciate  inclinazioni  della  folla 
intera. 

Il  colore,  specialmente  nella  Presentazione,  più  mossa,  ha 
insolite  raffinatezze  di  tinte  chiare,  liquide,  cangianti  al  passag- 
gio di  una  tenue  luce  argentina,  come  di  pallido  sole  che  filtri 
dall’alto  e abbagli  le  terse  superfici. 

L’influsso  del  Correggio,  notato  nella  pala  di  Santa  ilaria 
della  Cella,  si  sviluppa  nella  Madonna  col  Bambino  e i Santi 
Giovanni  Battista  e Lorenzo,  sopra  una  parete  della  stessa  cap- 
pella Lercari.  Dalla  pala  di  San  Sebastiano  a Dresda  probabil- 
mente deriva  la  posa  del  piccolo  Gesù  a cavalcioni  sul  ginocchio 
della  iladre,  e correggesca  è l’intera  composizione  con  le  figure 
che  formali  ghirlanda.  Ma  lo  spirito  dell’Allegri  vien  meno  con 
la  vivezza  e lo  scintillio  del  suo  colore  bagnato  di  luce:  le  figure, 
in  toni  spenti,  sono  avi'olte  da  una  monotona  atmosfera  bion- 
dogrigia. 
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^ligliore,  per  quanto  faticosamente  elaborato  nel  gioco  co- 
struttivo dello  stilobate  e delle  colonne  tronche,  è il  quadro  a 
riscontro  di  questa  Madonna,  con  San  Benedetto  tra  i Santi  Gio- 
vanni Battista  e Luca  (fig.  464),  ove  nella  figura  dell’ Evangelista 
appar  chiara  la  derivazione  correggesca.  Solenne  e dolce  pa- 
triarca, San  Benedetto  si  raccoglie  nella  lettura  del  libro;  e il 
riflesso  del  drappo  aureo  ammorbidisce  runiida  luce  che  sfiora 
la  fronte.  Macchinosi  sono  i Santi  laterali,  e pur  come  oppressi 
dalla  nicchia  formata  con  i piedistalli  delle  colonne  tronche.  In 
tutta  la  disposizione  degli  elementi:  il  capitello  ornato  che  forma 
sedile  al  Battista,  il  rocchio  di  colonna  caduto,  gli  alberi  foschi 
dietro  lo  stilobate,  la  mitra  del  v'escovo,  imprigionata  tra  le  gi- 
nocchia di  due  figure,  si  sente  il  calcolo,  la  fatica  di  una  costru- 
zione posticcia,  che  diminuisce  l’attrattiva  di  un’intonazione 
morbida  e fusa  e della  dolce  e raccolta  umanità  di  pensiero 
impressa  nel  volto  di  San  Benedetto. 

La  sicura  affermazione  stilistica  del  Cambiaso  nei  grandi 
affreschi  della  Cappella  Lercari  meglio  che  in  questi  due  quadri 
riecheggia  nella  costruzione  di  un’altra  pala  d’altare  del  Duomo 
genovese,  con  la  Madonna,  Gesù  e Sant' Anna,  fra  tm  Santo  vescovo 
e S.  Domenico  (fig.  465).  La  nicchia,  al  cui  limitare  si  stringono 
le  tre  prime  figure  (il  putto  memore  del  piccolo  Cupido  in  veste 
sacra  nello  Sposalizio  correggesco  di  Santa  Caterina  al  Louvre, 
la  àladonna  tutta  correggesche  moine,  Sant’Anna  ciarliera),  par 
le  abbracci  nella  sua  conca  profonda;  e i due  pilieri  dei  Santi 
eretti  ai  lati  prolungano  idealmente  i margini  della  nicchia,  raf- 
forzando la  stabilità  architettonica  del  gruppo,  dove  la  fluidità 
correggesca  delle  linee  non  nuoce  alla  saldezza  dei  volumi  glo- 
bali di  Luca.  Il  fascino  delle  cadenze  emiliane  non  soffoca  la 
plastica  semplificatrice  del  Cambiaso,  perfetta  ad  esempio  nel 
manto  che  ingu.scia  la  tesa  figura  del  Santo  vescovo;  ma  induce 
l’artista  a modular  curve,  a sfaldare  contorni,  e mover  aure 
volubili  intorno  al  gruppo  civettuolo  della  Madonna  col  Bimbo. 
Le  grandi  palpebre  del  Correggio  ombran  lo  sguardo  chino  di 
Maria,  e sull’arco  della  bocca  sottile  trema  il  sorriso;  le  ombre 
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Fi?.  464  — Otayyn,  Cappcfla  Lercari.  S.  1/jrcnzo. 
Loca  Cambta.<o:  / Si.  Benedetto,  G.  Battila  e iMca. 
Fot.  t'&io  BB.  W.  di  Ocoovaf. 


Fig.  465  — Genova,  Cattedrale.  I,uca  Cambiaso:  Sacra  Famiglia  e Santi. 

(Fot.  Alinari). 
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punteggiano  i volti,  scavan  fossette  nelle  guance  di  Gesù;  scher- 
zano, con  sensibilità  pittorica  degna  dei  più  vivaci  schizzi  del 
Cainbiaso,  intorno  alla  umana  roccia  del  gruppo,  tutta  spigoli 
e svolte. 

La  bella  pala  è dipinta  in  una  dolce  intonazione  di  cera  bionda, 
che  sbiadisce  il  viola  delle  vesti  di  Maria  e del  Santo  vescovo  e 
l’azzurro  del  manto.  Il  viola  è la  tinta  prediletta;  colora  tenue 
la  veste  della  Vergine;  s’inargenta  nel  pmale  del  Santo;  affonda 
nella  conca  delle  vecchie  muraglie,  che  raccoglie  così  graziosa- 
mente le  tre  sacre  figure.  Cupe,  ombrate  a destra,  nel  monaco  e 
in  vSant’Anna,  le  tinte  vanno  poi  sbiadendo  alla  luce,  lungo  una 
scala  di  suono  sempre  più  fievole,  dalla  veste  di  Maria  al  piviale 
del  vescovo,  così  semplicemente  drappeggiato  in  tre  grandi  ap. 
piombate  pieghe. 

I ricordi  veneti,  non  rari  nell’arte  del  Cainbiaso,  appaiono 
in  altre  opere  di  questo  periodo:  ad  esempio  nel  gruppo  di  IV- 
nere  e Amore  sttl  mare,  della  Galleria  Borghese,  ove  il  nudo  mu- 
liebre par  modellato  sopra  un  esempio  di  Paolo,  e nel  Martirio 
di  San  Giorgio,  dipinto  per  la  chiesa  omonima  a Genova,  soprat- 
tutto nella  squillante  posa  veronesiana  di  un  armigero  in  parata. 
Nel  primo  cpiadro,  il  pittore  mantiene  la  larghezza  di  frescante 
acquistata  nella  decorazione  della  cappella  Lercari,  e non  di- 
mentica, per  le  nuove  impressioni  da  Paolo,  la  P'arnesina  e Raf- 
faello. La  grandiosità  di  massa  plastica  propria  al  Cainbiaso  di 
questo  periodo  si  unisce  aH’ardimento  di  una  fantasia  secentesca, 
che  al  gruppo  roteante  sul  piano  liscio  del  mare  infonde  la  pie- 
nezza scultoria  e la  pittoresca  mobilità  di  masse  di  una  fontana 
barocca. 

Le  tinte,  già  spente  nel  Martirio  di  San  Giorgio  che  chiude 
il  periodo  chiaro  di  Luca,  sempre  più  intristiscono  nelle  opere 
successive,  come  ad  esprimere  un’intimità  di  sentimento  jiiù 
profonda,  più  dolorosa.  Il  pittore,  che  ancor  nel  Cristo  alla  co- 
lonna di  Palazzo  Bianco  trae  dal  Veronese,  ahpianto  superficial- 
mente, il  motivo  pittoresco  del  garzone  con  fasci  di  verghe,  non 
dovette  essere  ignaro  del  tardo  venezianismo,  dominato  dalle 
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livide  atmosfere  del  Palma  Giovane,  e neppure  del  Caravaggio, 
che  forse  gli  ha  suggerito  la  tendenza  al  soggetto  notturno, 
consono  al  suo  gusto  di  semplificazione  formale.  L’incompren- 
sione dello  spirito  dell’arte  caravaggesca  è tuttavia  evidente, 
nelle  Notti  di  Luca,  più  spesso  inclini  a effetti  correggeschi  o 
beccafumiani. 

La  perfetta  coesione  architettonica,  che  si  fonde  nel  quadro 
di  San  Lorenzo  con  le  modulazioni  della  linea  e del  chiaroscuro 
correggesco,  s’allenta  alquanto  in  una  delle  opere  più  aderenti 
alla  tradizione  del  Correggio:  la  Sacra  Famiglia  dell’Accademia 
di  Belle  Arti  a Genova  (fig.  466),  ove  il  colore  s’intenerisce  e si 
vela  sull’ombra  intensificata  del  fondo.  ìv  composizione  incante- 
vole di  grazia,  ispirata  a un  soffio  di  compiaciuta  femminilità 
correggesca  nel  gruppo  soave  della  Vergine  col  piccolo  Gesù, 
come  in  un  nido  di  luce;  e la  cornice  composta  dalle  altre  figure 
inghirlanda  al  modo  insegnato  dall’Allegri  il  gruppo  divino,  ove 
il  Cambiaso  non  rinuncia  al  suo  grandeggiar  di  volumi  nel  taglio 
cubistico  delle  ginocchia  di  Maria.  Il  piccolo  Gesù,  tenero  e bi- 
richino, beatamente  adagiato  sul  grembo  materno,  appunta  un 
piede  alla  fronte  del  Battista,  tutto  simile  al  Cupido  della  \’e- 
nere  Borghese,  ed  è impastato  con  tenerezza,  mentre  dal  Vanni 
nella  Comunione  di  Santa  Maddalena  a Santa  IMaria  in  Cari- 
gnano  sembra  derivare  il  motivo  troppo  studiatamente  leg- 
giadro dei  due  angioletti  occhieggianti  tra  le  finestrelle  della 
siepe  d’alberi,  paffuti  e quasi  liquidi  nell’atmosfera  velata  in  cui 
si  strugge  il  colore. 

Alquanto  più  antica,  vicina  di  tempo  alla  pala  della  Sacra 
Famiglia  con  San  Domenico  e un  Santo  Vescovo,  è la  Pietà  della 
chiesa  di  Santa  Maria  di  Carignano  (fig.  467),  ove  il  torcersi  cor- 
reggesco della  figura  di  San  Giovanni,  il  tipo  della  pia  donna  tra 
la  \’ergine  e la  ^Maddalena,  la  sobrietà  delle  pieghe  marmorizzate, 
i profili  archeggiati,  sono  altrettante  note  comuni  con  quel  di- 
pinto. 

li  un  quadro  composto  con  uno  studio  estremo  di  bilancia- 
menti  e di  simmetrie,  sin  troppo  metodico  e perfetto.  La  l\Ia- 


Ki(j.  466  — Genova,  Accademia  lÌRUstica. 
Luca  Cam  ia'^o;  Sacra  Famiglia  con  Angeli. 
(l'ot.  Ufficio  BU.  AA.  di  (icnova). 


F*g-  467  ■ Genova,  Chiesa  di  S.  Maria  di  Carignano.  I.uca  Cambiaso:  Pietà. 

(Fot.  Alinari). 
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donna,  nel  mezzo,  tien  seduta  sulle  ginocchia  la  Salma,  e la 
Maddalena  e una  pia  donna  protesa  controbilanciano  la  posa 
del  Cristo.  Un’altra  delle  IMarie  è in  ginocchio  a sinistra,  e un 
gentiluomo  orante,  sul  margine  destro,  ne  ripete  l’atteggia- 
mento  incurvato;  ,San  Giovanni  e Xicodemo  s’innalzano  ai 
lati  del  gruppo  divino  come  nelle  Pietà  del  primo  Cinquecento 
genovese,  e 4a  sola  figura  che  manchi  di  riscontro,  un  reali- 
stico ritratto  di  vegliardo,  par  voglia  celarsi  nelle  tenebre.  Cor- 
reggesco  è l’atteggiamento  di  Maddalena,  e anche  più  quello 
di  San  Giovanni,  che  si  torce,  s’avvita,  chiudendosi  nel  manto, 
mentre  Giuseppe  d’Arimatea,  a riscontro,  spauracchio  ligneo, 
risente  ancora  del  fiamminghismo  proprio  ai  ritardatari  pittori 
liguri  sull’inizio  del  secolo.  La  costruzione  lascia  alquanto  sen- 
tire la  rima  obbligata,  e anche  gli  atteggiamenti  delle  figure,  la 
disposizione  delle  pieghe,  l’espressione  del  pianto,  troppo  riflet- 
tono l’artificio,  il  trucco  sapiente  degli  accarezzati  modelletti 
cerei;  ciò  nonostante,  l’inqjressione  tragica  del  quadro  s’impone, 
immediata  e profonda.  Il  colore  la  crea,  il  colore  fioco,  elegiaco, 
spento  come  da  un  velo  di  tristezza;  le  carni  diventali  ceree;  i 
rossi  svaniti,  i verdi  pastello,  i gialli  d’avorio  e d’ambra,  s’ac- 
cordano in  un’armonia  fievole  e mesta,  mentre  lontano,  dietro 
le  figurine  del  Calvario  e le  croci  spettrali,  luci  faloticlie  corron 
sul  cupo  cielo  verdazzurro.  Mirabile  è la  testa  del  Cristo,  il  pal- 
pito dei  lineamenti  alla  luce. 

Il  tema  della  Pietà  fu  altre  volte  ripreso  da  Luca,  dopo  que- 
sto celebrato  quadro,  e una  delle  sue  inteiqjretazioni  più  alte 
è quella  di  Palazzo  Rosso  (fig.  468).  Tre  sole  immagini  imper- 
sonano il  dramma;  Cristo  morto  sorretto  da  un  angelo,  la  Ma- 
donna seduta  di  sbieco,  massa  dilatata  e grandiosa,  dolore  chiuso 
nella  cappa  funerea  di  un  manto.  Le  figure,  specialmente  quella 
])rismatica  della  Vergine,  definite  a tratti  sommari,  hanno  una 
grandezza  silenziosa  e tragica,  che  trova  completamento  nel 
colore  smorto,  livido,  come  oscurato  dall’ala  del  dolore,  h'iltra 
una  luminosità  velata  dall’alto  sulla  figura  carezzevole  dell’an- 
gelo, mentre  neirombra  s’inabissa  la  disperazione  muta  di  Maria: 
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par  che  i grossi  cordoni  delle  pieghe  ai  contorni,  rialzati  da  luce, 
si  tendano  a sostenere  l’annichilita  massa  umana  nel  suo  fune- 
bre abbandono. 


I'ìK.  468  — • tienova,  (iall.  Brignole  Sale.  I,uca  Cambiaso:  Cristo  morto. 
(Per  cortesia  deH’Ufficio  d’.Arle  del  Municipio). 


Ormai  (queste  intonazioni  spente  hanno  invaso  tutto  il  campo 
dell’arte  di  Luca:  le  carni  esangui  si  plasmano  di  cera,  le  note 
di  colore,  limitate,  diventano  fievoli  nelle  Natività  e nelle  Sacre 


Famiglie,  come  nelle  Deposizioni.  La  Sacra  Famiglia  di  Palazzo 
Rosso,  con  figure  di  stampo  geometrizzato,  ripete  il  tono  appas- 
sito della  Pietà',  e appena  esso  si  rawiva,  per  il  fiammeo  scop- 
piettio delle  luci,  nella  Natività  di  Bologna  (lig.  469).  Lo  spunto, 
a questa  Notte,  viene  un  po’  dal  Correggio  e molto  dal  Beccafumi, 
di  cui  si  ritrovano  il  ])rofondo  e lampeggiante  chiaroscuro  e certe 
taglienti  sagome:  correggesche  son  le  figure  del  giovane  pastore 
in  profilo,  e della  Vergine,  prossima  ai  tipi  della  Pietà  di  Cari- 
guano;  anche  il  motivo  degli  angioletti  investiti  da  luce  vien  dal 
Correggio,  ma  il  principio  luministico  è così  rigidamente  appli- 
cato in  funzione  costmttiva  da  soverchiar  il  significato  pittorico 
datogli  dall’Allegri.  Ristretto  e violento,  l’effetto  notturno  coin- 
cide con  la  sem])lificazione  costruttiva  delle  forme:  i coni  di  luce, 
proiettati  come  da  radiatori  nelle  tenebre,  stagliano  crudemente 
il  prisma  ligneo  delle  figure  accanto  al  giaciglio  di  Gesù,  e le 
altre  distribuite  lungo  i piani  del  ])aesaggio  a scala.  L’eco  del 
Correggio  è quasi  spenta  dalla  crudezza  di  una  concezione  di 
luce  troppo  voluta,  troppo  cerebralistica,  pur  nella  sua  innega- 
bile potenza.  La  ragion  costmttiva  tutto  informa,  anche  l’auto- 
matismo  dei  gesti. 

Prossima  alla  Natività  di  Bologna  per  l’espressione  stilistica 
dell’effetto  di  luce  è un’opera  tra  le  maggiori  del  Cambiaso,  che 
ivi  accosta  le  tinte  del  caravaggismo  nordico:  il  Cristo  davanti 
a Caifas  dell’Accademia  ligustica  di  Belle  Arti  (fig.  470),  tutto 
crudezze  d’ombre  controtagliate  su  fondi  luminosi,  di  profili 
secchi  sotto  la  sferza  delle  luci,  in  contrasto  con  la  densità  del- 
l’obesa immagine  di  Caifas  illuminata  in  pieno.  Si  stringe  nella 
notte  la  cerchia  metallica  delle  figure,  in  un  contrasto  imme- 
diato tra  la  sottigliezza  spettrale  del  Cristo  e degli  armigeri  e il 
volume  petrigno  di  Caifas. 

Lo  stesso  cono  di  luce  realizza  sul  fondo  scuro  il  profilo  soave 
della  Madonna  col  Bambino  in  fasce  neH’Accademia  ligustica 
(fig.  471).  Il  piccolo  Gesù  illuminato  in  pieno  è tondo  e molle, 
con  disfatti  lineamenti  grossolani,  ma  la  figura  muliebre,  nel- 
l’involucro della  semplice  veste  come  guscio  aderente  alla  forma. 


Fig.  469  — Bologna,  Pinacoteca  civica.  I.i;ca  Cair.b;a?o;  Natività. 

(Fot.  Croci). 


Hig.  4/0  — Genova,  Accademia  Ligustica. 
Luca  Canibiaso:  Cristo  davanti  a Caijas. 
(l'ot.  Sciutto). 
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ha  una  grazia  profonda  e misteriosa.  Le  tenui  lame  di  luce  che 
falcano  il  velhito  dellombra  lungo  l’arco  dello  scollo  e del  fem- 
mineo profilo  par  vogliano  fermare  sul  volto  chino,  nell’occhio 
pensoso,  mi’espressione  d’incanto.  Qualche  eco  del  Correggio 


Fig.  471  — ('.enov’a,  .\ccadcmia  Ligustica. 

Luca  Cambiaso:  Madonna  col  Bambino  in  fasce . 

(Fot.  Sciutto). 

è nel  contorno  arcuato  della  gentile  figura,  fiore  di  poesia  del- 
l’arte di  Luca,  ma  quasi  più  non  si  sente,  tanta  è la  rigidezza  sti- 
listica delle  linee  e la  fissità  delle  brevi  luci,  che  arrestati  la  vita 
come  alle  soglie  di  un  mondo  d’intima  meraviglia,  di  emozione 
segreta  e vaga. 

Intorno  a questa,  e a poche  altre  opere,  di  diversa  ma  sempre 


Ventiri,  Sioria  dell'Arte  Italiana^  IX,  7. 
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notevole  importanza,  quali  raffresco  della  Morte  di  Cleopatra 
in  Palazzo  Imperiale  a Genova  e il  quadro  della  Carità  a Berlino, 
perfetto  esempio  di  costruzione  cubistica.  Luca  ])rodusse  con 
disastrosa  facilità  dipinti  tirati  via  di  fretta  con  gusto  accade- 


Fig.  472  — Torino,  Galleria.  I.uca  Cambiaso;  Diana  e Callisto. 
(Fot.  Gabinetto  Fotografico  del  Municipio  di  Genova). 


urico  di  pessima  lega.  Il  suo  valore,  die  risulta  innegabile  da 
podie  scelte  pitture  e dalla  soqrrendente  modernità  di  certi  di- 
segni, è menomato  da  tante  ripetizioni,  potremmo  dire  a serie, 
di  soggetti  e di  schemi  ripresi  con  indifferenza  o con  palese  fatica. 
La  stessa  costruzione  geometrica  dei  volumi  divien  talvolta 
opprimente  per  lo  studiato  congegno,  lo  sforzo  cerebralistico 
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distruttore  di  ogni  fantastica  libertà.  Non  possiamo  dimenti- 
care che  vicina  di  tempo  alla  Venere  Borghese  è la  sgangherata 
composizione  della  Scoperta  di  Callisto  in  Palazzo  Bianco  a Ge- 
nova (fig.  472),  dove  un  colorismo  alla  Palma  Giovane  si  sovrap- 
pone a forme  giganti  e vacue,  che  il  Congedo  di  Venere  da  Adone 
in  Palazzo  Bianco  par  l’insegna  del  più  falso  accademismo,  e che. 


l'is.  473  — Genova,  Palazzo  Bianco.  I^uca  Cambiaso:  Martirio  di  S.  I^renzo. 
(Fot.  Ufficio  Municipale  BB.  di  Genova). 


tra  le  ripetizioni  infinite  del  motivo  della  Sacra  Famiglia,  ve  ne 
sono  di  ben  fiacche  e scadenti.  La  sincerità  del  migliore  Cambiaso 
piega  troppo  spesso  a tnicchi,  a falsi  vezzi,  a esercitazioni  mec- 
caniche. 

La  sua  migliore  grandezza  scaturisce  da  una  scelta  serie  di 
disegni,  i più  significativi  nella  innumerevole  quantità  di  fogli 
disseminati  dal  fecondissimo  maestro;  basti  qui  dare  ad  esempio 
il  ben  noto  studio  per  un  Martirio  di  San  Lorenzo  esposto  nelle 
vetrine  di  Palazzo  Bianco  (fig.  473),  dove  ogni  particolare;  masse 
di  pietra,  gruppi  umani  e figure  isolate,  è suggerito  da  uno  schema 
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cubistico  d’impressionante  modernità,  rapido  e sicuro  nel  deter- 
minar la  struttura  delle  forme,  il  movimento  dei  piani  di  luce 
e d’ombra,  l’articolazione  dei  coqn  e dello  spazio,  aperto  e pre- 
ciso. ^ 


^ Anche  durante  la  dimora  in  Ispapna,  che  del  Cambiaso  è il  periodo  di  decadenza, 
egli  mantiene  intatta  la  sua  forza  di  disegnatore,  come  può  vedersi  nello  studio  a seppia 
di  una  composizione  del  Paradiso,  identificato  dal  Mariani  nell’Archivio  dell' Antica  Cat- 
tedrale di  Malta,  e datato  1581.  I,a  struttura  cubistica  delle  forme  di  Luca  ivi  si  fonde  con 
un  effetto  pittorico  di  macchie  d’ombra  c luce  che  viene  in  diretta  linea  dall'arte  veneziana, 
e che  si  deve  alla  visione  delle  ricchezze  venete  raccolte  nell'Kscurialc.  Le  scale  dei  beati, 
fluttuanti  tra  luce  e ombra,  salgono  verso  il  gruppo  turrito  della  Trinità  con  ritmo  d’onda 
tra  il  mareggiar  delle  luci  (v.  Mariani,  in  Vita  artistica,  anno  1,  p.  115  e seg.). 

Catalogo  delle  opere  : 

L’Aia,  Museo,  n.  48:  Madonna  e Gesù  Bambino. 

— — n.  49:  Natività  delta  Wrgine. 

Berlino,  Museo  Federigo:  Carità. 

Bologna,  Pinacoteca:  Natività  di  Gesù. 

Chiavari,  Collezione  G.  Frugone:  Cristo  alla  colonna. 

Escuriale,  Coro:  La  gloria  dei  Beati. 

— — (2^attro  l^irtù,  a chiaroscuro. 

— Cappella  sepolcrale  dei  re:  Affresco  nella  volta,  con  V Incoronazione  della  l’ergine,  Pro- 

feti e Putti. 

— Scalone:  L' .Apparizione  del  Redentore  ai  discepoli. 

— — San  Giovanni  e San  Pietro  visitano  il  Sepolcro. 

— Chiesa:  n«a. 

— — Il  martirio  di  Sant'Orsola. 

— — San  Michele  in  lotta  con  i demoni. 

— — Cristo  alla  colonna. 

— Il  martirio  di  San  Lorenzo. 

— — La  predicazione  del  Battista. 

(Oltre  queste,  ricordate  dal  Lako’,  il  Pai-Omino  nel  Parnaso  Espaùol  cita,  fra  le 
opere  di  Luca  all’Kscuriale,  alcuni  riquadri  nel  « claustro  bajo»;  Gli  Evangcli:»ti,  nelle 
nicchie  dello  scalone,  che  Luca  Giordano  volle  rispettare,  benché  Carlo  II  Io  avesse 
invitato  a ritoccarli;  r.*lssM«rio/itf  della  Vergine  nel  presbiterio  della  chiesa). 

Finanze,  Uffizi,  n.  1881  : Ritratto  del  pittore  e di  suo  padre. 

Genova,  Accademia  Ligustica:  Fregio  mitologico. 

^ ^ La  Vergine  con  il  Bambino. 

— — Sacra  l'amiglia. 

— — Cristo  dinanzi  a Cai/as. 

— — Sacra  Famiglia. 

— — Deposizione. 

— Palazzo  Bianco,  nn.  18-39:  Decorazioni  murali  staccate  dai  saloni  del  palazzo  Sauli 

in  Via  San  Vincenzo  a Genova. 

— — nn.  18,  19,  31,  32:  Le  imprese  di  Scipione  Africano.  Affreschi  trasportati  su  tela, 

provenienti  dal  Palazzo  Sauli,  in  Via  San  Vincenzo. 

— — n.  16:  .SnMi'.-fgoslirto  in  trono,  San  Girolamo,  altri  due  Santi  e il  donatore,  probabil- 

mente  .Andrea  Doria  (proviene  da  San  Bartolomeo  degli  Armeni). 

— — n.  9:  La  Vergine  con  il  Bambino,  San  Giovanni  Battista  e Sa»i/’£rasnio  (proviene 

dal  cessato  Tribunale  di  Commercio). 

— — San/a  .Maria  M addalcna. 

— Palazzo  Rosso:  Sacra  Famiglia. 

— Palazzo  Balbi:  S.  M.  .Maddalena. 
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Genova,  Palazzo  Balbi:  Guerriero  in  armi. 

— — S.  Francesco  d' Albaro.  Possesso  del  marchese  Cambiaso. 

5.  Girolamo.  Svida,  Genua,  151. 

— Palazzo  di  Giorgio  Boria  (via  Garibaldi,  6):  Caduta  di  Fetonte,  Aracne,  Dedalo  e Icaro, 

Apollo  e Marsia,  Caduta  dei  Giganti. 

— Palazzo  March.  A.  D’Oria:  Cristo  alla  Colonna. 

— Palazzo  Spinola,  ora  della  Prefettura,  Sala:  Apollo  devasta  il  campo  dei  Greci  davanti 

a Troia,  Gruppi  di  dei  e di  giganti.  Scene  dell' Iliade. 

— Palazzo  già  Grimaldi,  poi  de  Mari,  detto  della  Meridiana  (piazza  della  Meridiana):  Amori 

degli  dei;  I Proci  uccisi;  Battaglie  di  terra  e di  mare  nelle  lunette. 

— Palazzo  Imperiale  (piazza  Campetto):  Affreschi  nel  vestibolo,  sulle  scale  e nella  sala: 

A'ozzc  di  Psiche  e figure  di  divinità,  Dafne  inseguita  da  Apollo,  Combattimento  di  Apollo 
e d' Amore,  Morte  di  Cleopatra,  Argomenti  di  storia  romana. 

— Palazzo  Pallavicini  (salita  di  S.  Caterina):  Apollo  e le  Muse. 

— Raccolta  R.  Sechino:  Il  Presepe. 

— Presso  la  Sig.na  Villa:  Cristo  alla  Colonna. 

— SS.  Annunziata  del  Guastato,  Navata  destra:  Crocefisso. 

— SS.  Annunziata  di  Portoria:  Annunziata;  Adorazione  de'  .Magi;  Due  Profeti;  Le  schiere 

dei  dannati  e degli  eletti;  L'Orazione  nell'Orto. 

— S.  Bartolommeo  degli  Armeni:  Resurrezione  di  Gesù  Cristo;  Trasfigurazione;  (La  prima 

pittura  del  1559;  la  seconda  del  1561). 

Battesimo  di  Cristo. 

— Cattedrale:  Madonna  col  B.  e Sant' Anna,  un  Santo  vescovo  e un  Santo  monaco. 

— — Cappella  Lercari:  Sposalizio  di  .Maria;  Presentazione  di  Gesù;  Presepe;  Adorazione 

de'  Magi,  due  figure  isolate  di  Profeti;  Madonna  con  i Santi  Giov.  Battista  e Lorenzo;  I 
Santi  Giovanni  Battista,  Benedetto  c Luca. 

— San  Colombano:  L' .Adorazione  de'  Magi. 

— Santa  Chiara  : La  Deposizione. 

— — Il  Battesimo. 

— Chiesa  di  Gesù  e Maria  (S.  Francesco  di  Paola):  Presepe. 

— Chiesa  di  S.  Giorgio:  Martirio  di  S.  Giorgio. 

— S.  l.orenzo  della  Costa:  Martirio  di  S.  Lorenzo. 

— S.  Maria  di  Carignano,  Coro:  Madonna. 

— — Pietà. 

— ' — .Annunciazione. 

— Chiesa  di  S.  Matteo:  Volta  delle  Navate  laterali:  Vn  miracolo  di  S.  Matteo,  putti  volanti, 

Profeti  e Sibille. 

Madrid,  Prado:  Suicidio  di  Lucrezia. 

— — Cupido  dormiente. 

— — Sacra  Famiglia. 

Milano,  Brera,  n.  593:  Adorazione  del  Bambino. 

— — n.  59:  Adorazione  del  Bambino. 

n.  59t:  Altra  .Adorazione  del  Bambino. 

Modena,  Galleria  Estense:  La  Vergine  con  il  Bambino. 

Multedo,  San  Bartolommeo  : Il  Cenacolo  e il  Battesimo. 

Napoli,  Museo  Nazionale:  Venere  e .Adone,  la  Morte  di  .Adone. 

Nervi,  Possesso  del  marchese  Spinola:  Autoritratto  del  pittore  in  atto  di  dipinger  V immagine 
del  padre. 

Portofino  (presso),  S.  Fruttuoso:  Sotterramento  di  Gesù  Cristo.  Suida,  Genua,  150. 

Roma,  Galleria  Corsini,  n.  479:  Venere  piange  Adone. 

— Galleria  Borghese:  Venere  e .Adone. 

— — Venere  e A more. 

— — Amore  che  riposa. 

— Galleria  Boria  Pamphily:  Maddalena. 

San  Lorenzo  (presso  Genova),  Parrocchiale:  Sacra  Famiglia. 

Sampierdarena,  S.  Maria  della  Cella:  Sacra  Famiglia. 

Spezia,  Buomo,  Cappella  Maggiore;  Martirio  di  S.  Bartolomeo. 
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Rapallo  (presso),  Santuario  di  Nostra  Signora  di  Montallegro:  Un  affresco. 

Ruta,  Chiesa  Parrocchiale:  Sacra  Famiglia. 

Sampierdarcna,  Santa  Maria  della  Cella:  La  Fcrginc  con  il  Bambino,  San  Giovanni  Bal/isla 
t .ingeli. 

Starla,  SS.  Annunziala:  Vltima  Cena. 

Terralba,  Villa  Imperiale:  Decorazioni  della  gran  sala  con  il  Ratto  delle  Sabine. 

Torino,  R.  Pinacoteca:  Diana  e Callisto. 

— Coll.  O.  Gabrielli:  Fa»niglia. 

Varazze,  S.  Ambrogio:  Madonna  e due  Santi. 

Vienna  (Badcn,  presso),  Collezione  Snida:  l^enere  e .Amore. 

Voltaggio,  Convento  dei  Cappuccini:  Sotlerrapnenio  di  Gesù  Cristo.  Suida,  Genita,  150 
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GIOVAN  BATTISTA  PAGGI. 

1554  — Nasce  in  Genova  Giovati  Battista,  figlio  di  iin  Pellegro 
Paggi,  « gentiluomo  qualificato,  e provveduto  di  convenevole 
patrimonio  » (Soprani). 

A quanto  dice  il  Soprani,  il  giovanetto,  contrastato  dal 
padre  nella  sua  inclinazione  alla  pittura,  non  ebbe  maestri, 
ma  si  istruì  da  sè,  copiando  ed  esercitandosi. 

1576  — A ventidue  anni,  Giovanni  Battista  avrebbe  dipinto 
un  quadro  rappresentante  Marsia  scorticato,  e compianto  da 
uno  stuolo  di  ninfe  e di  pastori;  e poco  lungi  Apollo  in  atto  di 
lavarsi  ad  una  fonte  le  mani  insanguinate,  e di  ridersi  del  suo 
operato.  Il  quadro  appartenne  a G.  B.  Valenza  (Soprani). 

1579  — Il  l’aggi  dipinge  Tizio  con  l’avoltoio  divorantegli  il  cuore, 
pure  venuto  in  possesso  a G.  B.  Valenza  (vSopr.\ni). 

1580,  circa  — In  seguito  aU’uccisione  di  un  amico,  avvenuta 
per  futili  motivi,  il  Paggi  fu  costretto  a lasciar  Genova.  Si 
diresse  a Plrenze,  e passando  per  Pisa  dipinse  una  ]’enere 
piangente  Adone,  per  la  principessa  di  Piombino,  di  cui  fece 
il  ritratto.  Giunto  a Firenze  insieme  al  Cambiaso,  venne  ono- 
revolmente accolto  da  Francesco  I,  per  cui  fece  il  ritratto 
di  Bianca  Capello.  Il  principe  Boria  lo  richiamò  a Genova, 
promettendogli  la  liberazione  dal  bando,  ma,  essendogli  morta 
la  moglie,  si  disinteressò  del  pittore,  che  fu  costretto  a cercar 
nuovamente  rifugio  in  P'irenze  (vSopr.\ni). 

1600  — Circa  quest’anno  termina  l’esilio  del  Paggi,  che  può 
finalmente  rimpatriare,  avendo  ottenuto  dal  Senato,  non  la 
liberazione  dal  bando,  ma  un  salvacondotto  per  cent’anni 
(Soprani). 

I 1600,  IO  marzo  — L’arcivescovo  Ginnasi,  che  aveva  interceduto 

I per  il  ritorno  a Genova  del  Paggi,  scrive  da  Madrid  al  pittore, 

I ringraziandolo  «de’  quadri  che  mi  scrive  aver  fatti  per  me». 

1 Da  altra  lettera,  in  data  del  25  agosto,  si  ricava  trattarsi 

, « delle  due  teste  di  Cristo  e della  Vergine  » e di  un  quadro 

di  Cristo  in  Emmaus  (Sopr.\ni). 

t 

i 
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i6oi,  27  ottobre  — Da  Valladolid  il  Ginnasi  scriv’e  un’altra  let- 
tera al  pittore,  informandolo  che  la  regina  ha  voluto  le  due 
teste  della  Vergine  e del  Salvatore  (Soprani). 

1606  — Il  Paggi  dipinge  il  quadro  della  Strage  degli  Innocenti, 
per  Marco  Antonio  Boria  (R.\TTi). 

1607  — ■ \’ien  stampato  un  foglio  del  Paggi.  « Diffinizione,  o sia 
Divisione  della  Pittura  »,  scritto  in  seguito  alla  pubblicazione 
dei  trattati  del  Lomazzo  (Soprani). 

1627  — Muore  in  Genova  Giovan  Battista  Paggi,  in  età  di  73 
anni.  Il  SopR.\Ni,  chiudendo  il  racconto  della  vita  del  pittore, 
dice  di  averne  avuto  le  notizie  dal  figlio  di  lui,  il  legista  Caio 
Antonio.  ^ 


* * ★ 

Già  accennammo,  nel  volume  precedente,  a G.  B.  Paggi, 
che  nel  Presepe  (fig.  474)  della  chiesa  del  Carmine  dà  prova  del 
suo  eclettismo,  ispirandosi  ai  modi  compositivi  del  Cambiaso, 
e ad  un  tempo,  nella  Madonna  affusata,  lasciando  scorgere  un 
richiamo  aU’artificiosa  eleganza  del  tipo  muliebre  di  Domenico 
Beccafumi  e alle  sue  accarezzate  movenze,  e nel  gigante  pa- 
store a sinistra,  curv'o  sul  bastone,  reminiscenze  di  modi  correg- 
geschi.  L’affinità  col  Cambiaso  è soprattutto  evidente,  tanto 
nel  gruppo  spianato  e come  intarsiato  di  donna  e fanciullo  a de- 
stra, composto  con  una  evidente  costrizione  geometrica,  quanto 
nello  scorcio  e nel  lume  notturno  degli  angioletti  su  in  alto.  Il 
particolare  più  notevole,  in  questa  mediocre  opera,  è la  figura 
di  pastore  che  inoltra  da  sinistra,  poggiata  al  bastone,  offrendo 
la  spalla  alla  scarsa  luce  e protendendo  il  berretto  verso  l’ombra. 


^ Raffaello  Soprani.  Vite  de'  pittori,  scultori  e architetti  genovesi,  rivedute,  accresciute 
ed  arricchite  di  note  da  Carlo  Giuseppe  Ratti,  Genova,  1768,  I,  112  s.  (prima  ediz.,  1674); 
Baldinucci,  Xot.  de'  Prof,  del  Dis.,  Firenze,  XI  (1771),  4 s.;  1*  ed.  1681;  Carlo  Giuseppe 
Ratti,  Istruzione  di  quanto  può  vedersi  di  più  bello  in  Genova,  2*  ed.  1780,  i*  ed.  1766; 
Alessandro  Da  Morrona  Pisa  illustrata  nelle  arti  del  disegno,  Pisa,  1787-1793;  Fran- 
cesco Tolomei,  Guida  di  Pistoia,  Pistoia,  1821  ; Banzi,  .S'/.  pitt.  della  Italia,  Bussano,  1 795*9^. 
II,  300  s.;  I*  ed.  1789;  Ff:derico  Alizeri,  Guida  artistica  per  la  città  di  Genova,  Genova, 
1846;  K.  Ridolfi,  Guida  di  Lucca,  Lucca.  1899;  C.  D.\  Prato,  Chiesa  della  SS.  .\untiata 
del  Guastato,  Genova,  1899:  ID.,  Chiesa  di  S.  Siro,  Genova,  1900;  O.  Grosso,  Catalogo  delle 
Gallerie  dei  Palassi  Rosso  e ISianco,  Milano,  1912. 
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con  una  spontaneità  d’effetto  pittorico,  che  mostra  il  Paggi  li- 
bero dalla  schiavitù  del  mondo  accademico 

Più  fuso,  più  facile,  nella  composizione  dell’/lssnnfa  (fig.  475), 
a riscontro,  è l’effetto  pittorico  che  si  sprigiona  tanto  dal  color 
fluido  e lieve  quanto  dal  movimento  fluttuante  degli  Apostoli, 
e,  su  in  alto,  del  gruppo  sparso  degli  angeli,  come  ghirlanda 
strappata  dal  vento.  Nel  gioco  delle  varie  inclinazioni,  la  massa 
delle  figure  intorno  al  sepolcro  perde  ogni  peso  e si  fa  lieve,  ariosa; 
il  colore  sfuma  in  una  scala  di  vaporosi  grigi  acquei.  È questa, 
nonostante  gli  immancabili  convenzionalismi  di  un’arte  stanca, 
una  delle  opere  che  meglio  dimostrano  la  virtuosità  pittorica 
del  Paggi,  non  immemore,  in  certe  figure,  ad  esempio  in  quella 
di  San  Pietro  in  primo  piano  a sinistra,  di  modi  correggeschi. 
Una  reminiscenza  della  lieve  e chiara  pittura  dei  genovesi  Se- 
mino si  scorge  nel  coro  fiorito  degli  angioli,  mentre  l’intonazione 
grigio  perlacea  del  colore  e la  quadratura  deH’immagine  di  vec- 
chio seduta  in  primo  piano  al  centro,  sono  ancora  una  prova  di 
affinità  artistiche  tra  il  Paggi  e il  Cambiaso.  Anche  l’arte  vene- 
ziana non  sembra  del  tutto  estranea  all’eclettico  maestro,  tanto 
la  figura  della  Vergine,  che  par  scivoli  via  sull’ala  dei  venti, 
dicentrata  nel  quadro,  fa  pensare  a un’ispirazione  diretta  o indi- 
retta dall’AssiiH/rt  di  Tiziano  a Verona. 

La  prossimità  ai  modi  del  Cambiaso  può  vedersi  in  molte 
opere  del  Paggi  a Genova,  ad  esempio  Annunciazione  della 
chiesa  di  vSan  Bartolommeo  degli  Armeni,  ov’è  ancora  un  ricordo 
del  manierismo  genovese  di  stampo  raffaellesco  nell’ovale  al- 
lungato della  Vergine  e nell’angiolo  starnazzante.  Il  colore  freddo, 
illividito,  in  quest’opera  scadente,  s’approssima  a quello  di  Luca. 
Così  le  forme  affusate  del  Cambiaso  si  riflettono  nella  Comunione 

f 

di  San  Girolamo  sopra  un  altare  della  chiesa  di  San  P'rancesco 
di  Paola,  ove  il  concetto  luministico,  dominante  nel  quadro,  ha 
una  traduzione  alquanto  faticosa  e meccanica. 


2 Simile  effetto  si  ritrovo  nella  Natività  di  Cristo  all’ Accademia  di  Firenze,  composi- 
zione semplice,  non  sciocca,  sebbene  vi  sian  scarsi,  come  nella  composizione  del  Carmine,  i 
valori  figurativi. 


' H 


\ 
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Fig-  474  — Genova,  Chiesa  del  Carmine.  ('».  B.  Pagi>i:  Xatività. 
(Fot.  Ufficio  Municipale  di  BH.  di  (icnova). 


Fig.  475  — Genova,  Chiesa  del  Carmine.  G.  B.  Paggi:  V Assunta. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  BB.  AA.  di  Genova). 
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Tentativi  d’effetti  di  luce  sono  frequenti  nell’arte  di  G.  B. 
Paggi,  come  in  quella,  maggiore,  del  Cambiaso.  Un  esempio  ca- 
ratteristico ce  ne  è dato  dalla  Trasfigurazione  in  San  Marco  di 
l'irenze,  ove  la  figura  del  Cristo  è quasi  disfatta  in  una  lumino- 
sità bianca,  mentre  attorno  ad  essa,  nelle  immagini  degli  Apo- 
stoli e dei  Profeti,  dominano  i toni  rossastri.  U’eft'etto  che  ne 
risulta  è sgradevole,  oleografico. 

Ineguale  di  valore,  pur  tra  le  sue  limitazioni,  è l’opera  del  Paggi, 
in  Liguria  come  in  Toscana.  ìsqW Annunciazione  della  cattedrale 
di  Lucca,  ad  esempio,  s’afferma,  in  confronto  con  i modi  fioren- 
tini, una  maniera  più  aperta,  delicata  e fluida.  Tutta  la  metà 
superiore  del  quadro,  occupata  da  nuvole,  da  angioli  e dalla  lon- 
tana ap])arizione  dell’Eterno,  è composta  con  certa  scioltezza 
e vivacità,  con  un  notevole  agio  di  fronte  ad  elementi  puramente 
pittorici,  come  le  nuvole,  non  sentiti  dalla  contemporanea  arte 
fiorentina,  che  li  affronta  con  impaccio  o con  piglio  retorico.  Si 
è davanti  a un’abilità  superficiale,  e pure  notevole,  perchè  il 
colore  vi  domina  con  maggior  spregiudicatezza  che  nelle  pitture 
fiorentine.  Un  pulviscolo  dorato  infonde  uno  speciale  senso  di 
trasparenza  e di  vita  alle  ombre  che  indicano  lo  spazio  attorno 
le  figure  dell’angiolo  e della  Vergine,  e specialmente  dà  origine 
alla  tonalità  delle  vesti  dell’angiolo:  aranci,  bianchi  e gialli. 
In  contrasto  con  l’intonazione  dorata  deU’ambiente,  i colori 
tradizionali  delle  vesti,  rosso  e turchino,  mettono  in  risalto  l’im- 
magine di  Maria.  Le  due  figure  recitano  il  dramma  con  affetta- 
zione, all’unisono  con  il  tipo  delicato  della  Vergine,  le  sue  manine 
grassette  e il  gesto  lezioso. 

Nella  Natività  della  stessa  cattedrale,  dai  bruni  caldi,  ten- 
denti al  marrone,  deriva  tutto  il  colore,  fino  a dar  l’illusione  di 
un  effetto  rembrandtiano  nella  figura  di  vecchia  che  accudisce 
alla  Bambina.  L’oscuramento  di  tutto  il  primo  piano  fa  che  si 
perda  l’effetto  originario,  di  ombra  animata  dal  moto  di  rosseg- 
gianti  figure. 

I caratteri  pittorici  della  maniera  di  G.  B.  l’aggi,  che  si)iegano 
rimpressione  fatta  dalla  sua  opera  nella  Firenze  di  cpiei  giorni 


assillata  dai  problemi  d’ombra  e colore,  sono  intensi  anche  nel- 
V Assunta  del  Duomo  di  Pistoia,  ove  Patmosfera  assume  la  consi- 
stenza di  una  nube  rosseggiante  e le  immagini  appaiono  poco 
più  spesse  della  densa  aria  che  le  circonda,  quasi  il  fumo  ros- 
sastro diffuso  nel  quadro  s’inspessisse  a formar  figure  tutte 
rosseggiaci . Il  tono  veneziano  suggerisce  il  colore  fumoso  e dif- 
fuso, che  attenua  i risalti  delle  forme  e l’effetto  di  profondità. 

L’atmosfera  pesante  e la  mancanza  di  luce  si  estendono  anche 
alla  parte  superiore  della  composizione,  dove  si  v'ede  la  Vergine 
ascendere  frettolosamente  al  cielo  in  un  coro  d’angioli  e di  nuvole. 
Tutte  le  figure  han  si)igliati  atteggiamenti  di  moto  e rivelano 
il  tentativo  di  trarre  ogni  profitto  possibile  daH’efi'etto  atmo- 
sferico dominante  nel  quadro,  àia  la  greve  ombra  spunta  gli 
ardimenti;  soffoca  gli  effetti  preparati. 

Anche  qui,  come  nell’A ssm«ù?  del  Carmine  a Genova,  par 
di  vedere  l’influsso  di  Tiziano,  e cioè,  questa  volta,  deH’Ass«<«frt 
de’  Frari,  dov'e  le  figure  degli  Apo.stoli  invadono  lo  spazio. 

Nel  suo  scarso  valore,  anche  la  Resurrezione  della  chiesa  di 
vS.  Francesco  a Pisa  si  presenta  come  un  tentativo  d’accordo  tra 
l’ombra,  che  s’ingorga  qua  e là,  e il  colore  che  rosseggia  su  tutte 
le  creste  della  forma  a larghi  piani  sfaldati. 

Colonne  e arcate  in  controluce,  una  cupola  più  lontana,  for- 
mano alla  Guarigione  del  paralitico  nella  chiesa  di  S.  Maria  Nuova 
a Firenze  un  fondo  scenografico  di  un  certo  ardimento,  per  quanto 
soffocato  dalle  ombre  che  scendono.  Di  tra  le  colonne  sbucano 
le  comparse  della  scena,  movendosi  agilmente;  nel  mezzo,  tra 
le  due  ali,  s’erge  la  nobile  figura  del  Cristo,  rossovestita.  Il  pit- 
tore continua  a far  uso  della  sua  maniera  senza  accentuazioni, 
contenta  di  se  stessa,  facile,  agile,  « parlata  ».  S’accorda  con  le 
tradizioni  fiorentine,  i)ur  avendo  una  maggior  spigliatezza  d’e- 
spressione e una  più  ardita  ricerca  di  effetti  scenografici. 

Strascichi  della  dimora  di  G.  B.  Paggi  in  Toscana  possono 
scorgersi  facilmente  nella  pala  raffigurante  Cristo  che  consegna 
la  propria  immagine  al  pittore  Anania,  sopra  un  altare  della  chiesa 
di  vSan  Bartolonimeo  degli  Armeni  a Genova,  composizione  af- 


— 862  — 


follata  di  grandi  e tonde  figure,  in  una  intonazione  fusa  e calda 
che  ammorbidisce  le  superfici. 

Il  sopraggiunger  del  Seicento  si  sente  nelle  Stigmate  di  San 
Francesco  sopra  l’altare  della  cappella  di  Santa  Chiara,  per  la 
larghezza  dei  modi  decorativi,  mentre  l’effetto  pittorico  lieve  e 
le  forme  oblunghe  del  Transito  di  Santa  Chiara,  sopra  una  pa- 
rete della  stessa  cappella,  si  riallacciano  al  vecchio  manierismo 
genovese. 

In  un  effetto  pittorico  di  masse  arrotondate  in  ombra  mossa 
da  onde  di  luce  è la  Madonna  col  Bambino  in  gloria  tra  i Santi 
protettori  di  Genova,  Giorgio  e Giovanni  Battista,  nel  l’alazzo 
San  Giorgio  (fig.  476),  di  cui  si  vede,  in  basso,  la  fronte  istoriata, 
ìi  una  composizione  artificiosa  nella  sua  pretesa  decorativa,  e 
così  stenta  che,  nello  studio  di  disegnar  con  i suoi  piccoli  compagni 
due  ali  al  gruppo  divino,  uno  degli  angioletti  par  scalci  contro  la 
Vergine.  Le  figure,  marcate  d’ombra,  son  tonde  con  tondi  linea- 
menti, e sembra  derivino  dalla  visione  del  Palma  Giovane  l’ampio 
e morbido  modulo  formale  e le  accentuazioni  luministiche,  otte- 
nute anche  per  mezzo  di  un  alone  tintorettesco  nella  figura  di 
San  Giorgio. 

Simile  ricerca  luministica  appare  nel  quadro,  di  schietta 
impronta  cambiasesca,  rafììgurante  Venere  che  abbraccia  Amore, 
nella  Galleria  di  Palazzo  Bianco  (fig.  477),  composizione  intensa 
d’effetto  pittorico  nel  torso  muliebre  rassodato  da  luce  e in  ciuel 
rapido  occhieggiar  di  sole  sulla  figura  del  putto  assorbito  dal- 
Pombra.  L’insegnamento  del  Cambiaso  e la  comune  fonte  veneta 
hanno  condotto  l’ineguale  maestro  a produrre  un’opera  palpi- 
tante di  sensualità  e di  vita  pittorica,  se  pur  eccessiva  e maldestra 
nella  resa  di  una  plastica  rotondità  formale.  ^ 


' Catalogo  delle  opere: 

Fiesole,  San  Domenico,  y*  cappella  d.  : I.a  vocaziotte  di  Snnt' Antonino. 

Firenze,  Frali  degli  Angeli  : Fna  tavola  nella  chiesa  e una  in  una  cappella  del  chiostro  (Ratti). 

— Annunziata,  Cappella  del  Crocefisso:  Un  Presepi,  commessogli  dal  Giambologna  (Ratti). 
Cappella  Pucci:  San  Sebastiano  /ìagcllato. 

--  San  Marco:  La  Trasfigurazione  t il  Battesimo. 

— Santa  Maria  Novella,  Chiostro  grande:  5a«/a  Caterina  da  Siena  prega  per  i condannati 

a morte  (affresco  commessogli  da  Nicolò  Caddi). 


Fig.  476  — ■ Genova,  Palazzo  San  Giorgio. 

G.  B.  Paggi;  la  Madonna  col  Bambino  e i Santi  Giovanni  Battista  e Giorgio. 
(Fot.  Ufficio  Municipale  di  BB.  a Genova). 
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Ffe-  477  — Genova,  Palazzo  Bianco.  G.  B.  Paggi:  V'encr/i  e Amore. 
(Fot.  Ufficio  BB.  A A.  di  ('.cnova) 


Firenze,  Accademia:  Madonna  e Santi. 

Genova,  SanfAnibrogio:  La  Lapidazione  di  Santo  Stefano. 

— SanlWndrca:  5<m  Carlo  Borromeo. 

— — L' A nnitnziata. 

— SS.  .\nnunziala  del  Guastato:  Il  transito  di  Santa  Chiara. 

— San  Bartolomeo  degli  .Armeni:  L' .innunciaxione. 

— ~ Cristo  consegna  ta  sma  inttnagine  ad  Anania. 

— San  Benigno;  II  Martirio  di  San  Giorgio. 

— Chiesa  dei  Cappuccini  : L' Immacolata  Concezione.  ||  | 

— Santa  Caterina:  La  Safività.  Ij  i 

— San  Domenico:  Sn«  .Matteo.  tr 
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Genova,  Santa  Fede:  Srt»  Carlo  Borromeo. 

— San  Francesco  di  Castelletto;  La  discesa  dello  Spirito  Santo. 

— — BonavenUira. 

— Gesù  e Maria:  La  comunione  di  San  Girolamo. 

— Santi  Giacomo  e Filippo:  U Assunzione  della  Vergine. 

— San  Giuseppe:  La  Natività  (rifatta  poi  dal  Ratti). 

— San  lyorenzo  (Duomo);  L' Annunciazione. 

— Santa  Maria  del  Carmine:  La  Natività. 

— Santa  Maria  di  Castello;  San  Vincenzo  Ferreri. 

— Santa  Maria  Maddalena:  La  Santa  titolare. 

— San  Nicolò:  La  Natività. 

— — Due  storie  della  Vita  di  Cristo. 

San  Nicolò  (venne  poi  sostituita  da  una  tela  di  ugual  soggetto  di  G.  A.  Carlone). 

— San  Pietro  di  Banchi:  La  Natività. 

— San  Rocco:  L* Assunzione. 

— — Le  Anime  del  Purgatorio. 

— San  Sebastiano:  San  Gioacchino. 

— Chiesa  dei  Padri  Servi-  La  Natività  della  Vergine. 

— San  Silvestro:  La  Madonna  del  Rosario. 

— San  Siro  : La  Deposizione. 

— Santa  Maria  delle  Vigne:  Alcune  tavole  a chiaroscuro  con  storie  del  Vecchio  Testamento. 

— Palazzo  Bianco:  L' Adorazione  de'  Magi. 

Lucca,  Duomo;  L'Annunciazione 

— — La  Natività  della  Vergine. 

Pescia,  Chiesa  dei  Colleviti:  La  cacciata  degli  angeli  ribelli. 

— Collegiata  di  »Santo  Stefano:  L' .innunciazione. 

— — La  Visitazione. 

— — San  Michele. 

— — San  Sebastiano. 

Pisa,  Duomo,  Primo  altare  a sinistra:  Vari  Santi  confessori. 

— San  Francesco  dei  padri  Conventuali:  La  Resurrezione.' 

Pistoia,  San  Domenico:  San  Giacinto. 

— — La  Fuga  in  Egitto. 

— Duomo:  L' Assunzione  della  Vergine. 

Savona,  Nostra  Signora  della  Misericordia:  Il  Crocefisso, 


Venturi,  Storia  dell' Aite  Italiana,  IX,  7. 
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LAZZARO  TAVARONE. 

1556  — Nacque  a Genova  da  genitori  poveri  (Soprani,  I,  144). 
Fin  da  fanciullo  mostrò  passione  per  la  pittura.  La  madre 
lo  allogò  presso  Luca  Cambiaso,  a cui  egli  presto  divenne, 
da  discepolo,  coadiutore  e compagno  (Soprani,  I,  144). 

1583  — Seguì  Luca  Cambiaso  a Madrid  e lo  aiutò  nelle  pitture 
dell’Escuriale . Le  parti  fatte  da  lui  non  si  distinguevano  da 
quelle  del  maestro  (Soprani,  I,  144). 

1585  — - ÌMorì  Luca  Cambiaso  a Madrid.  Lazzaro  Tavarone  ri- 
mase tuttavia  in  questa  città  ancora  nove  anni,  acquistandosi 
onore  e danaro.  Ma  il  danaro  dovè  poi  a poco  a poco  consu- 
mare per  le  sue  malattie  (Soprani,  I,  144  s.). 

1594  — Tornò  a Genova,  ove  dette  prova  di  sè.  Prima  di  par- 
tire per  la  Spagna  aveva  lavorato  soltanto  in  collaborazione 
con  il  Maestro  (Soprani,  I,  145). 

1611  — Dipinse  neH’Oratorio  della  Vergine  (Sopr.\ni,  I,  148). 

1615  — l'irmò  un  affresco  nel  pai.  Grimaldi,  secondo  I’Auzeri 
(I,  462). 

1626  — Data  dell’L'7/ó«a  Cena  dell’ospedale  maggiore  di  Ge- 
nova. Il  pittore  fece  anche  ritratti.  Più  però  si  distinse  nelle 
storie  d’invenzione,  specialmente  in  quelle  ad  affresco  (So- 
prani, I,  145  s.). 

Stanco  di  tante  fatiche,  essendo  vecchio  e malato,  lasciò 
i pennelli.  Si  dilettava  di  una  bella  raccolta  di  più  di  duemila 
disegni  suoi  e di  altri.  Questi  disegni,  venuti  nelle  mani  degli 
eredi,  o furono  venduti  o furono  fatti  perire  (vSoprani,  I, 
149). 

1641  — Morì  (Soprani,  I,  149). 

Il  Soprani  dice  che  il  pittore  aveva  75  anni  quando  morì, 
ma  ciò  non  s’accorda  con  la  data  di  nascita.^ 


^ Bibliografia  su  Lazzaro  Tavarone:  Raffaello  Soprani,  Vite  dii'  pittori^  scultori  e 
architetti  genovesi  rivedute,  accresciute  ed  arricchite  di  note  da  Carlo  Oiusf.ppe  Ratti, 
Genova,  1786,  I,  143  s.  (La  prima  edizione  è del  1674);  Baldinucci,  Sot.  de'  Prof,  del  Dis., 
Firenze  XI  (1771),  212  s.  (I^  prima  edizione  è del  1681);  Carlo  Giuseppe  Ratti,  Istrutione 
di  quanto  può  vedersi  di  più  bello  in  Genova,  2*  ediz,  1780  (La  prima  ediz.  è del  1766);  Lanzi, 
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* * * 

Scolaro  prediletto  di  Luca  Cambiaso,  che  lo  condusse  con 
sè  in  Ispagna,  Lazzaro  Tavarone  appartenne  a una  generazione 
di  artisti  genovesi  che  nell’affresco  diede  le  sue  prove  migliori. 
La  sua  opera  in  Ispagna  non  si  distingue  da  quella  del  maestro, 
che  ivi  produsse  quasi  soltanto  stanche  ripetizioni  di  pitture 
del  tempo  genovese;  non  si  conoscono  i ritratti  ricordati  di  lui 
dalle  fonti,  ma  la  sua  vasta  opera  di  decoratore  di  palazzi  geno- 
vesi basta  a distinguerlo  nella  cerchia  artistica  alquanto  ristretta 
e povera  di  Genova  cinquecentesca  h 

Gioiti  cicli  pittorici  del  Tavarone  furono  purtroppo  alterati 
da  restauri  e ridq)inture:  esempio  gli  affreschi  della  villa  Pa- 
radiso a San  Francesco  d’Albaro;  nè  gli  altri  dipinti  dal  maestro 
a decorazione  di  chiese  uguagliano  per  brio  ed  eleganza  quelli 
destinati  a ornamento  di  sale,  soprattutto  in  Palazzo  Negrotto 
Cambiaso,  ove  le  sue  qualità  sembran  darsi  convegno 

Accennammo,  nel  volume  precedente,  alla  piacevole  novità 
inventiva  dell’affresco  commemorativo  della  Conquista  dell’isola 
di  Cipro  (fig.  479),  nel  vestibolo  di  Palazzo  Adorno,  come  biz- 
zarro cartello  araldico  composto  da  figure  di  stampo  manieristico 
e da  un  fondo  panoramico  reso  con  sintetismo  di  \dsione  del  tutto 
primitivo;  aggiungiamo  ora  qualche  altro  esempio  degli  affreschi 
nelle  sale  del  palazzo,  ove,  tra  le  più  infantili  alterazioni  di  pro- 
porzione delle  figure  — si  veda  l’impennacchiato  soldatino  di  latta 


Storia  piit.  della  Italia,  Bassano,  1795-96,  II,  297  s.  (La  prima  ediz.  è del  1789);  Federico 
Alizeri,  Guida  artistica  per  la  città  di  Genova,  Genova,  1846;  Wilhelm  Suida,  Genua,  Leip- 
zig., Seeraann  1906,  153  e passim. 

^ Di  Bernardo  Castello,  altro  notevole  pittor  d’affreschi,  parlammo  nel  precedente 
volume. 

2 L'ardimento  e la  vivacità  decorativa  di  Lazzaro  Tavarone  hanno  tuttavia  un  esempio 
tra  i più  notevoli  nell’affresco  del  Martirio  di  San  Lorenzo  (fig.  478),  dipinto  per  il  coro 
della  Cattedrale  di  Genova,  con  gran  rumore  di  tinte  e rigurgito  di  folla,  con  una  esuberanza 
d’effetti  dove  la  finezza  del  maestro  di  palazzo  Negrotto  Cambiaso  si  perde  in  uno  scom- 
piglio quasi  volgare.  Bisogna  riconoscere,  tuttavia,  aH’autore  di  quest’opera  tumultuosa, 
datata  1622,  un’abilità  singolare  di  scenografo.  La  complessa  articolazione  dei  gruppi  ad- 
densati nel  basso,  le  scale  a zig-zag  che  in  distanza  ne  continuano  la  linea  snodata,  l’arco 
vivente  degli  angioli,  memore  del  Correggio,  risultano  a un  fiammante  effetto  coreografico. 
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che  ascolta  gli  ordini  di  Antonio  Adorno  (fig.  480),  — son  gustosis- 
simi brani  di  caricatura  e di  macchia,  sorprendenti  per  modernità, 
quali  i tre  personaggi  in  angolo  a sinistra  nella  stessa  scena,  la 


Fìr.  478  — t'.cnova.  Cattedrale. 

I,azzaro  Tavarone:  Martirio  di  S.  Lorenzo,  nella  volta  del  coro. 

(Fot.  Alinari). 


loro  impostazione  bizzarra,  la  sommarietà  e nervosità  costrut- 
tiva delle  forme,  il  gioco  delle  ombre  stille  pareti.  È un  brano 
pittorico  di  singolare  importanza,  un  anticipo  caricaturale  di 
Doumier,  con  qualche  accenno  di  fanatismo  spagnolesco.  Nella 
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sala  maggiore,  nel  campo  mediano  della  volta,  raffigurante  Gu- 
glielmo Embriaco  che  espugna  Gerusalemme  (fig.  481),  cartellone 
d’incerta  prospettiva,  torna  il  decoratore  araldico  del  vestibolo 
nell’arrovellato  manierismo  delle  figure  e nel  festoso  effetto  po- 
licromo degli  scudi  azzurrini,  verdi,  rosso  svaniti,  gialli,  adden- 


Fig.  479  — Genova,  Palazzo  Adorno. 

I,azzaro  Tavarone;  Damiano  Cattaneo  conquista  l’Isola  di  Cipro  (1373). 
(Fot.  Gabinetto  Fotografico  Municipale  di  Genova). 


sati  in  fondo,  sopra  le  teste  dei  guerrieri  che  corrono  all’assalto, 
in  un  delizioso  musaico  a colori  leggieri.  L’ intonazione  generale 
violetta,  consueta  al  Maestro,  ricorda  i P'iamminghi,  il  Breughel. 
Di  là  dalle  mura,  le  tinte  delle  vesti  e degli  scudi  si  smarriscono 
nel  tono  viola-lilla  che  colora  le  case. 

Intorno  al  campo  centrale  si  svolge  una  decorazione  a mo- 
tiv'i  ancora  cinquecenteschi,  ma  nelle  cartelle  il  barocco  s’attor- 
ciglia, e nella  scena  del  Trasporto  delle  ceneri  di  San  Giovanni 
Battista  (fig.  482)  il  gruppo  stesso  delle  figure,  dipinte  con  un 


ss 
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senso  di  humour  delizioso  e con  acuta  sensibilità  pittorica,  com- 
pone im  cartoccio  decorativo  entro  la  cornice  arpiforme.  Destro 
pittore,  ricco  di  moNÙmento  e di  \ùta,  lo  scolaro  del  Cambiaso 
apre  qua  e là,  nella  complessa  decorazione  a tinte  \ùvide  e squil- 
lanti, oasi  freschissime  di  colore:  esempio  certi  paesini,  \*isti 
traverso  finestrelle,  con  scogliere  tra  acque;  e la  figura  della 
Fede  con  il  calice,  su  fondo  verde,  in  veste  \'ioletta,  in  un’intona- 
zione lieve,  calma. 

Nella  gran  sala  di  Palazzo  Negrotto  Cambiaso,  che  è il  ca- 
polavoro del  Tavarone,  l’affresco  centrale  del  soffitto  figura 
Colombo  ricevuto  dalla  regina  Isabella:  gran  quadro  j>esante  che 
ha  uno  sfondo  a colori  liexù:  le  figure  mancano  di  spontaneità, 
e nella  composizione  storica  si  sente  qualcosa  di  convenzionale, 
di  meccanico. 

Ma  il  Tavarone  spiega  le  sue  belle  doti  di  decoratore  agile  e 
leggiero  nelle  cartelle  arricciolate  (fig.  483),  nei  terrazzini  dei 
pennacchi  aperti  su  fondi  di  cielo  di  un  cilestre  cinereo,  nei  fe- 
stoni di  frutta  in  finto  marmo,  in  tutto  Tomamento  della  volta, 
simile  a quello  di  Palazzo  Adorno,  ma  più  complesso  e suntuoso, 
sottile  nel  gioco  d’ombre  e trasparenti  peno mb re  che  anima  il 
tono  monocromo  delle  lunette  con  Storie  di  Colombo  a piccole 
figure,  ove  si  abbandona  al  suo  fare  disinvolto,  calligrafico,  sette- 
centesco. E\'identemente  egli  ha  veduto  la  gran  sala  del  Peruzzi 
alla  Farnesina,  e da  essa  ha  appreso  a slargare  la  sala  di  Colombo 
con  le  colonne  di  marmo  verde  e le  basi  giallo  bronzo,  e ad  aprire 
nella  trabeazione  vani  rettangolari  a fondo  scuro,  entro  cm  sie- 
don  pellirosse  impennacchiati,  re,  personaggi  varii,  in  note  di 
colore  limpide  e floreali. 

Nelle  pareti  della  sala,  tra  le  colonne,  s’aprono  due  grandi 
arcate  sulla  veduta  delle  Ri\-iere  di  levante  e di  ponente;  un 
terrazzo  d’illusionistica  profondità  si  stende  fra  quelle  arcate, 
e alle  balaustre  del  terrazzo  s’affacciano  cavalieri  e dame,  a col- 
loquio o in  contemplazione  del  mare.  Anche  in  alto  delle  pareti 
s’apron  loggiati  con  figurine  di  dame  e di  cavalieri  su  fondi  di 
paese  sbiaditi,  sotto  cieli  biancheggianti,  in  note  di  roseo  e di 
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violetto,  soffiate  \na  con  leggerezza  quasi  settecentesca.  È tutto 
un  gorgheggio  di  tinte  freschissime  e tenui  nelle  figure  a passeg- 
gio sulle  terrazze  in  alto  della  sala;  verdazzurri,  giallini,  rossi 
fragola  e rossi  mattone  svaniti,  sotto  sfondi  di  cielo  che  s’into- 
nano a tanta  leggerezza.  Una  figura  di  giovane,  fra  le  altre,  in 
mantelletto  rosso  sbiadito  e cappelluccio  grigio,  appiattita  in  ombra 
trasparente  dalla  visione  controluce,  si  veste  di  grazia  arcadica. 


Fig.  482  — Genova,  Palazzo  .\dorno. 

Lazzaro  Tavarone:  I genoiesi  trasporlar.o  in  Genova  le  ceneri  di  San  G.  Ballista 

tolte  dalla  città  di  Mira. 

(Per  cortesia  dell’Ufficio  Municipale  di  BB.  A.^.  a Genova). 

Ma  soprattutto  tra  gli  archi  delle  due  vedute  (fig.  484),  nelle 
figurine  condotte  con  disinvolttira  e gusto  settecentesco,  il  Ta- 
varone mostra  il  suo  garbo  squisito  di  decoratore.  Il  cappelluccio 
ad  alta  cupola  e la  mantella  lillacea  spolverata  di  giallino  sul 
dorso,  la  piumetta  grigio  cilestre  e la  manica  verdolina  del  gentil 
uomo  affacciato  con  una  dama  a uno  dei  terrazzi  verso  le  Ri- 
viere, compongono  ad  espressione  di  settecentesca  grazia  Tim- 
niagine  modellata  a piccoli  tratti  di  pennello  spiritosi,  volanti. 
Par  che  nascano,  le  figurine  lievi,  dalla  levità  dei  fondi  paesistici, 
dal  color  dell’aria  e del  mare. 


(Fot.  Ufficio  BB.  AA.  di  Genova). 
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In  queste  visioni  di  paese,  la  cui  grazia  idillica  sorge  dalla 
tavolozza  fiorita  di  tinte  leggiere,  e nella  instabilità  di  un  colore 
cangiante  alla  luce,  ad  esempio  nel  quartetto  di  figure  in  alto,  in 


Fig.  484  — Genova,  Palazzo  Xcgrotto  Cambiaso. 
Lazzaro  Tavaroue:  Riviera  di  Levante. 

(Fot.  Ufficio  BB.  AA.  di  Genova). 


! quei  cappellucci  bizzarri  lucidati  da  un’aria  frizzante  e mutevole, 

I Lazzaro  Tavarone,  ineguale  come  tutti  gli  artisti  della  sua  terra, 

i par  s’inebrii  alla  grazia  spiritosa  e un  po’  frivola  di  un  Settecento 

precoce,  la  stessa  che  ritroviamo  nel  capriccio  decorativo  delle 
' composizioni  sparse  con  grafica  scioltezza  di  linee  entro  gli  ovati 

i 

I 


I 


I 


della  cappella  presso  la  villa  del  Paradiso,  soprattutto  nella  flo- 
reale eleganza  compositiva  del  Sogno  di  San  Giuseppe  (fig.  485), 
in  quei  gruppi  falcati  da  luce  nell’ombra,  con  improwdsatrice 
rapidità  d’effetto  lineare  e cromatico.  In  quest’armonia  bizzarra 
e sottile  di  cuiv'e  che  riecheggiano  dalla  falce  dell’ali  angeliche 


Fig.  485  — Genova,  Villa  Paradiso,  Soffitto  della  Cappella. 
I,azzaro  Tavarone:  particolare:  Sogno  di  San  Giuseppe. 
(Fot.  Gabinetto  Fotografico  Municipale  di  Genova). 


al  gruppo  minuscolo  della  Vergine  col  figlio,  e nel  contrasto  di 
quello  schiocco  di  luci  e di  linee  con  la  calma  idillica  della  figu- 
rina leggente  in  un  quieto  rifugio,  il  Tavarone  mostra  di  giun- 
gere a una  libertà  d’espressione  decorativa  e pittorica  indipen- 
dente dal  mondo  artistico  di  Genova  all’inizio  del  secol  nuovo. 
Un’eco  dell’arte  del  suo  maestro  Cambiaso  si  può  certo  sentire 
ancora  nel  gruppo  circoscritto  di  Madre  e Bambino,  ma  anch’essa 


\'ibrante 
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svanisce  nel  generale  effetto  decorativo  bizzarro  e 
senza  esempi  nella  cerchia  del  pittore  cubista.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Genova,  Pai.  Adorno  (Via  Garibaldi  8-io):  Affreschi,  cosi  descritti  dal  Ratti:  Portico, 
Impresa  militare  di  Antoniotto  Adorno.  Sala  del  x**  piano.  Conquista  di  Gerusalemme, 
Acquisto  delle  ceneri  di  S.  Giovanni  Battista  e del  Sacro  Catino,  Storia  della  guerra  sacra 
fatta  dai  Genovesi  in  Oriente.  Altre  pitture  in  due  stanze  contigue. 

Sala  del  2®  piano:  Raffaello  Adorno  conduce  da  Nocera  a Genova  Papa  Urbano  VI, 
liberandolo  dalla  persecuzione  del  re  di  Xapoli;  il  Doge  Antoniotto  Adorno  si  prepara  a 
ricevere  il  Papa;  lo  stesso  Doge  introduce  il  Papa  in  S,  Giovanni  di  Prè  e,  nella  sua  par- 
tema,  lo  fa  scortare  da  due  galere  della  Repubblica. 

— Pai.  Cattaneo,  Portico:  Medaglia  rappresentante  La  regina  Saba  davanti  a Salomone. 

— Pai.  S.  Giorgio,  Facciata  verso  il  mare;  Affreschi,  cosi  descritti  dal  Soprani:  Figure  a 

chiaroscuro  di  Patrizi;  S.  Giorgio  che  libera  la  principessa;  L'arma  della  Repubblica. 

— Pai.  Negrotto  (piazza  dell* Annunziata,  24):  Affreschi,  cosi  descritti  dal  Ratti:  Portico, 

Cleopatra  va  incontro  a Marcantonio.  Scale,  ornamenti.  Sala,  volta,  Colombo  tornato  dalle 
Indie;  lunette,  Le  imprese  di  Colombo. 

— S.  Francesco  d’Albaro,  Villa  Paradiso:  Parte  della  decorazione  delle  logge  c della 

chiesetta. 

— Pai.  Spinola  fVia  Garibaldi,  5),  Atrio:  Parte  della  decorazione. 

(Piazza  Pellicceria):  Affreschi  cosi  descritti  dal  R.\m:  Sala  del  i®  piano,  volta, 

Gloriosa  impresa  di  un  Grimaldi.  Sala  del  2®  piano,  Gloriose  imprese  di  Renato  Grimaldi 
in  Fiandra. 

Genova,  Ospedale  di  Pammatone,  Infermeria:  Ultima  Cena,  firmata  e datata  1626. 

— Chiesa  di  S.  Bartolommeo  degli  Armeni:  Un  affresco. 

— Cattedrale,  Volta:  Martirio  di  S.  Lorenzo.  Intorno,  I quattro  Santi  protettori  della  città. 

Nel  Catino,  S.  Lorenzo  indica  al  tiranno  i mendicanti  come  depositari  di  tesori. 

— Oratorio  di  S.  Maria,  di  S.  Bernardo  e dei  Re  Magi,  Volta:  di  Maria,  fir- 

mata e datata  1611.  Inoltre,  Il  Transito  e V Incoronazione  di  Maria. 

— S.  Maria  in  Passione:  Affreschi. 

— S.  Maria  delle  Vigne:  Affreschi. 


VII. 

IL  BAROCCIO  E I BAROCCESCHI. 

1. 

IL  BAROCCIO 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Il  quadro  di  “Santa  Cecilia”  nel 
Duomo  d’Urbino,  sola  composizione  che  serbi  impronta  dell’insegnamento  di 
G.  B.  Franco.  - Andata  a Roma  del  Baroccio,  e l’influenza  del  manierismo  fon- 
dato sulla  tradizione  di  Raffaello  e di  Michelangelo.-  Compromesso  tra  manierismi 
romani  e libertà  pittorica  veneziana  nel  “ Martirio  di  San  Sebastiano  ”,  di- 
pinto per  il  Duomo  d’Urbino.  - Importanza  dell’elemento  correggesco  nell’arte 
del  Fiori:  le  Madonne  di  San  Giovanni  Evangelista  e di  San  Simone  nella  Pi- 
nacoteca o’Urbino.  - Elaborata  ricerca  d’effetto  drammatico  nella  “ Deposi- 
zione ” di  Perugia.  - L’espressione  “ settecentistica  ” del  preziosismo  baroc- 
cesco  nel  “ Riposo  sulla  via  dell’Egitto  ” della  Pinacoteca  Vaticana.  - “ La 
Madonna  del  popolo  ”,  espressione  completa  della  personalità  del  Baroccio.  ~ 
Stilistiche  eleganze  nella  “ Madonna  Simonetti  ” e nel  “ Ritratto  muliebre  ” 
della  Galleria  di  Copenaghen.  - La  tavolozza  iridescente  del  maestro,  creata 
dal  vario  rifrangersi  dei  colori  sulle  forme  sfaccettate,  si  vela  d’intonazioni 
grige  in  alcune  opere  della  maturità.  - Un  capolavoro  ritrattistico  del  Ba- 
roccio: I’ “ Effigie  di  bimba”  già  nella  raccolta  Cheremetiew.  - La  “ Nati- 
vità ” del  Prado,  e studi  preparatori.  - Il  ritratto  di  “ Federico  d’Urbino  ”, 
nella  Galleria  di  Lucca.  La  “ Presentazione  di  .Maria  al  tempio  ” per  Santa 
Maria  in  Vallicella:  esempio  di  armonia  tonale  nell’arte  del  Baroccio.  - Ri- 
cerche d’effetto  scenografico  nelle  “ Stimmate  di  San  Francesco  ” della  Gal- 
leria Urbinate.  - Atmosfera  velata  propria  a un  gruppo  di  opere  del  tardo 
periodo.  - Le  ultime  pitture:  ripetizioni  meccaniche  di  vecchi  motivi.  • 
CATALOGO  DELLE  OPERE. 

1528  — ■ Nacque,  secondo  le  indicazioni  del  Libro  dei  Morti 
della  chiesa  di  San  Francesco  d’Urbino,  ove  si  legge:  « F. 
Baroccio  morto  il  i ottobre  in  età  di  84  anni  ».  Questa  data, 
accettata  dal  Bellori,  dovrebbe  mutarsi  nel  1535  secondo 
il  diario  di  Francesco  Maria  II  della  Rovere,  che  afferma 
essere  il  Baroccio  morto  di  77  anni,  e secondo  l’epigrafe  di 
Bernardino  Baldi,  dettata  in  occasione  dei  funerali  del  pit- 
tore. La  prima  data  trova  conferma  nelle  Memorie  raccolte 
dall’Urbinate  Pompilio  Bruni,  amico  del  Barocci,  che  le  donò 
al  Bellori.  Secondo  il  Bruni,  il  padre  del  Baroccio,  Ambrogio, 
il  quale  « lavorava  di  cavo  e di  rilievo,  indirizzò  al  disegno 
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il  figliuolo  al  quale  egli  si  messe  con  tanto  incitamento  e gratia 
straordinaria,  che  essendo  capitato  quivi  Francesco  Menzocchi 
da  Forlì,  con  occasione  che  portò  alla  Confraternita  di  S. 
Croce  il  quadro  della  Deposizione  di  Cristo  di  sua  mano,  prese 
ferma  speranza  del  giovinetto  e lo  esortò  ad  applicarsi  tutto 
alla  pittura  ».  Il  Menzocchi  fu  in  Urbino  fra  il  1543  e la  pri- 
mavera del  1544,  quando  Federigo,  secondo  la  data  del  1535, 
avrebbe  avuto  soltanto  otto  o nove  anni. 

Non  si  sa  in  quale  anno  il  Genga,  zio  del  Baroccio,  l’abbia 
allogato  presso  Battista  Franco,  chiamato  a dipingere  la  volta 
del  coro  dell’Arcivescovado  di  Urbino. 

Partito  da  Urbino  Battista  Franco  per  andare  a Venezia, 
Federigo  va  a Pesaro  presso  lo  zio  Bartolommeo  Genga. 

Circa  il  1548,  a vent’anni,  si  reca  a Roma  col  pittore  Pier 
Leone  d’Acqualagna,  per  vedere  le  opere  di  Raffaello.  Uno 
zio,  maestro  di  casa  del  Card.  Giulio  della  Rovere,  lo  intro- 
duce in  casa  del  grande  Prelato,  aiutandolo  così  a compiere 
i suoi  studi  sulle  opere  di  Raffaello  e di  Michelangiolo,  dal 
quale,  secondo  il  Bellori,  riceve  incoraggiamenti  e lodi. 

1556  — « l'ederico  di  Ser  Ambrogio  Baroccio  deve  aver  a dì 
I gennaio  scudi  20  e mezzo,  che  tanto  fu  concluso  per  li  ho- 
mini  della  nostra  fraternità  (del  Corpus  Domini,  in  Urbino) 
che  se  gli  dovesse  dar  di  sua  mercede  per  aver  fatto  la  tavola 
de  S.  Margherita  de  la  nostra  fraternità  (Lib.3,c.  iig)».  Se- 
condo il  Bellori,  questa  tavola,  di  cui  non  rimase  notizia 
dopo  la  demolizione  della  chiesa  del  Corpus  Domini,  fu  la 
prima  dipinta  da  Federigo  al  ritorno  da  Roma  in  Urbino. 
Vi  figurò  la  Santa  in  atto  di  riguardare  il  cielo,  che  s'apre  tra 
due  Angeli,  calcando  il  serpente. 

1557»  9 novembre  — Benedetto  Bonaventuri  alloga  ad  Am- 
brogio Barocci,  padre  di  Federigo,  il  quadro  del  Martirio  di 
San  Sebastiano  per  il  prezzo  di  100  fiorini,  come  si  vede  da 
strumento  rogato  da  Giulio  Cormni.  Il  quadro,  nel  duomo 
di  Urbino,  fu  eseguito  da  Federigo. 

1560  — Durante  la  sua  dimora  in  Urbino,  il  Baroccio  è invitato 
da  Pio  I\’  a Roma,  per  collaborare  alla  decorazione  pittorica 
nel  palazzetto  del  Belvedere. 


1561,  novembre;  1563,  io  giugno  — Il  suo  nome  compare  nei 
documenti  relativi  alle  opere  del  Casino  nel  Bosco  di  Bel- 
vedere, pubblicati  dal  Friedlaxder.  A cpiesto  soggiorno 
romano  si  riferisce  l’episodio,  narrato  dal  Bellori,  deU’avvele- 
namento  di  Federigo  per  opera  di  pittori  invidiosi.  Ritorna 
in  patria  malato,  e per  tutta  la  vita  la  sua  salute  rimane 
cagionevole. 

1567,  novembre  — Gli  è commessa  dai  Consoli  della  Mercanzia 
di  Perugia,  per  la  loro  cappella  in  duomo,  la  tavola  della 
Deposizione  di  Cristo  dalla  Croce. 

1569  — La  tavola  della  Deposizione  h^ìosta.  sull’altare  nel  duomo, 
« con  gran  contento  de  li  homini  della  IMercantia  et  di  tutta 
Perugia  ».  Compenso  al  pittore  per  quest’opera  furono,  se- 
condo il  cronista  perugino  Raffaello  Sozi  (pag.  55  degli  An- 
nali manoscritti  conservati  nella  Comunale  di  Perugia), 
« scudi  350  et  altri  scudi  50  fu  pagato  per  la  pigione  della 
casa,  in  maniera  che  nella  pittura  fu  speso  se.  400  ».  Nel  li- 
bro Verde  del  Collegio  della  Mercanzia  è detto  che  i nobili 
giurati,  a fine  di  condurre  il  Baroccio  a Perugia,  mandarono 
in  Urbino  il  Capitano  Raniero  Consoli;  che  il  contratto  fu 
rogato  dal  notare  Ser  Guerriero  di  Matteo;  che  235  scudi 
gli  furono  pagati  in  denaro,  12  in  moggia  di  grano,  20  in  ba- 
rili di  vino,  e che  nel  1569  si  spesero  altri  5 scudi  «per  fo- 
derare la  tela  di  tavola  ».  Il  quadro  fu  compreso  nel  bottino 
francese  del  1797,  e vent’anni  dopo  restituito  a Perugia.  La 
dimora  del  Baroccio  in  Perugia  durò  dal  novembre  1567  a 
tutto  il  1569. 

1573.  ^2  ottobre  — - In  una  lettera  da  Urbino,  il  pittore  annunzia 
a Simonetto  Anastagi  di  Perugia  il  dono  di  un  Riposo  in  E- 
gitto,  da  identificarsi  con  quello  della  Galleria  vaticana.  Infatti, 
il  quadro  fu  donato  dall’Anastagi  ai  Gesuiti,  presso  i quali 
rimase  fino  alla  soppressione  della  Compagnia.  Mandato  poi 
a Roma,  rimase  nel  Palazzo  del  Quirinale  sino  ai  pontificati 
di  Clemente  XIV'  e di  Pio  V'I.  Nel  1802  i decemviri  di  Perugia 
lo  richiesero  al  Pa^ia,  che  si  oppose  alla  restituzione.  L’ultimo 
trasloco  del  Riposo  in  Egitto  fu  dal  Quirinale  al  Vaticano. 
A prova  dell’identità  fra  il  quadro  donato  all’Anastagi  e 
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quello  della  Pinacoteca  Vaticana,  possiamo  ricordare  che  il 
Baroccio,  nella  lettera  aU’Anastagi,  si  scusa  di  aver  do\uito 
verniciare  il  quadro  in  gran  fretta,  iJrovocando  così  uno  spar- 
gimento di  colore  sul  rosso  manto  di  San  Giuseppe.  Ora,  nel 
quadro  del  Vaticano,  quel  manto,  come  già  notò  il  Krommer, 
è imbrattato  di  colore  sotto  la  vernice. 

1574,  30  ottobre  — Lettera  dei  Rettori  della  Fraternità  dei 
Laici  d’Arezzo,  che  entrano  in  trattative  per  la  tavola  della 
Madonna  della  Misericordia,  destinata  alla  loro  cappella 
nella  Pieve. 

1575,  1°  maggio  — Il  Baroccio  prende  a nolo  una  stanza  sopra 
la  chiesa  di  S.  Antonio  in  Urbino,  di  cui  pagano  il  fitto  i frati 
di  vSan  Francesco.  F'orse  in  quel  tempo  il  pittore  attendeva 
al  Perdono  d’ Assisi,  ora  nell’abside  della  chiesa  di  San  Fran- 
cesco in  Urbino. 

1575,  maggio  o giugno  — È in  Arezzo  per  accordi  circa  il  quadro 
della  Madonna  della  Misericordia. 

1577  — «Terminus  ante  quem  » della  Madonna  del  Gatto,  in- 
cisa in  quest’anno  da  Cornelio  Cort. 

1578  — La  Confraternita  della  Croce  di  Senigallia  commette 

al  Baroccio  il  Trasporto  di  Cristo  al  sepolcro,  da  compiersi 
in  due  anni.  L’opera  fu  eseguita  tra  il  1579  ^ 1582. 

1579  — tavola  con  la  Madonna  della  Misericordia  è sull’al- 
tare. In  occasione  del  trasporto  di  questa  pittura  ad  Arezzo, 
Federigo  si  reca  a Firenze  a visitar  la  Galleria  d’arte  del  Gran- 
duca F'rancesco  I,  il  quale  tenta  invano  di  trattenerlo  presso 
di  sè. 

Un  carteggio  di  25  lettere  relative  alla  Madonna  della  Mi- 
sericordia, dal  30  ottobre  1574  al  30  giugno  1579,  nell’Archi- 
vio della  Confraternita  dei  Laici  d’Arezzo,  fu  pubblicato  dal 
Gualandi  nel  volume  delle  Memorie. 

1580  — Dipinge,  ad  istanza  della  Duchessa  Lucrezia  d’ICste, 
la  tavola  con  la  Vocazione  di  Sant’ Andrea,  per  la  Confrater- 
nita di  questo  Santo,  a Pesaro. 

1580,  20  giugno  — Data  del  contratto  fra  il  Baroccio  e l’Abate 
Andrea  di  Ostiglia  per  la  pala  di  San  Vitale  a Ravenna. 
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1581  — Pone  la  data  all’acquafòrte  del  Perdono  di  Assisi,  così 
firmata:  « Federicus  Barocius  Urbinas  Inventor  incidebat 
1.5. 8.1.  Gregorii  XIII  privilegio». 

1581,  giugno  — Chiede  alla  Confraternita  della  Croce  in  Seni- 
gallia, per  il  Trasporto  di  Cristo,  una  proroga  fino  al  set- 
tembre . 

1582,  maggio  — Trasporto  di  questa  pala  alla  chiesa  della  Croce 
in  Senigallia.  Il  quadro  fu  restaurato  nel  1608  dallo  stesso 
Baroccio. 

1582-84  — Dipinge,  per  incarico  del  duca  d’Urbino,  V Annuncia- 
zione, ora  nella  Pinacoteca  Vaticana,  destinata  al  Santuario 
di  Loreto,  come  risulta  dalle  note  di  spese  del  duca  l'rancesco 
Maria  (Archivio  di  Stato  fiorentino,  Urbino,  coll.  Ili,  filza 
23,  c.  691-696  e 698).  Il  pittore  ricevette,  in  compenso  del 
quadro,  150  scudi. 

1583  — Avanti  questa  data  fu  probabilmente  dipinta  la  Vi- 
sitazione per  la  chiesa  di  S.  Maria  in  Vallicella,  come  si  può 
dedurre  da  una  incisione  del  1588  di  Gisbert  van  Veen,  il 
quale  fu  in  Italia  per  la  prima  volta  dal  1575  al  1583,  e vi 
ritornò  poi  solo  nel  1588. 

1383  — Data  posta  dal  Baroccio,  con  la  firma,  sul  quadro  del 
Martirio  di  San  Vitale,  già  nella  chiesa  di  questo  Santo  a 
Ravenna,  ora  a Brera. 

1586  — Il  pittore  firma  e data  la  Vocazione  di  San  Pietro  del 
Museo  di  Bruxelles,  replica  dell’altra  eseguita  per  la  Confra- 
ternita di  Sant’  Andrea  a Pesaro. 

1587,  25  marzo  — Riceve  un  conq^enso  di  100  scudi  per  il  quadro 
destinato  all’imperatore  Rodolfo  II,  raffigurante  la  Fuga  di 
Enea  dall’incendio  di  Troia. 

1587,  6 novembre  — Ettore  Spinola  scrive  al  duca  d’L'rbino, 
pregandolo  di  commettere  al  Barocci  la  tavola  per  la  cap- 
pella di  Matteo  Senarega  nella  Cattedrale  di  Genova. 

1588  — Altri  scudi  100  sono  pagati  al  Baroccio  « per  saldo  del 
quadro  per  l’Imp.  che  vale  400  scudi  » (Dai  registri  di  spese 
dei  Dalla  Rovere). 
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1588,  luglio  — Il  duca  Francesco  Maria  II  manda  in  dono  a 
Filippo  II  di  Spagna  la  tavola  della  Vocazione  di  Sant' An- 
drea. 

1588-1591  — Fra  questi  due  termini  dipinse  la  Madonna  del 
Rosario  per  la  Compagnia  del  Rosario  a Senigallia.  Il  con- 
tratto per  questo  quadro  è del  7 novembre  1588. 

1590,  gennaio  — Lettera  del  Baroccio  a Giulio  \'eterani,  primo 
segretario  del  duca  d’Urbino,  ove  si  scusa  di  non  avere,  a 
causa  di  un  incrudimento  de’  suoi  mali,  toccato  pennello  da 
vari  mesi,  e di  non  poter  finire  molti  quadri  di  cui  ha  preso 
impegno  « e in  particolare  quello  di  S.  A.  ».  In  questa  lettera 
accenna  anche  a trattative  per  la  Crocefissione  di  Genova; 
« mi  trovo  bavere  dato  intentione  a certi  gentiluomini  Geno- 
vesi di  farli  una  tavola,  che  li  costerà  più  di  1000  scudi  ». 

1590,  14  gennaio  — Scrive  a Giulio  Veterani  che  per  la  « conti- 
nuata indisposizione  » gli  è impossibile  di  eseguire  entro 
l’anno  « l’opre  di  pittura  a olio  che  hanno  a ser\ùre  nella  cap- 
pella del  SS.  Sacramento,  quali  e per  sersùtio  del  Sig.e  Dio 
e di  S.  A.  si  fariano  molto  volentieri  ». 

1590  — Data  del  Xoli  me  tangere  nella  Pinacoteca  di  Monaco 
di  Baviera. 

1590,  aprile  — Il  Proposto  al  Capitolo  di  Urbino  offre  al  Baroccio, 
per  le  pitture  della  cappella  del  Sacramento,  1200  scudi, 
mentre  egli  ne  chiedeva  2000. 

1590  — Secondo  un  ricordo  manoscritto  della  Civica  Biblio- 
teca di  Cagli,  fu  eseguita  in  quest’anno  la  Madonna  di  Santo 
Agostino,  per  quella  città,  ora  nella  Pinacoteca  urbinate. 

1591  — Data  dell’incisione  di  Phil.  Thomassin,  dalla  Concezione 
di  Urbino. 

1595  — Circa  questa  data  eseguì  le  Stimmate  di  San  Francesco, 
come  si  vede  dai  libri  di  spese  di  Francesco  Maria  della  Ro- 
vere. 

1596  — È compiuta  la  Crocefissione  del  Duomo  di  Genova. 

1597  — Il  duca  d’Urbino  manda  in  dono  alla  regina  Maria  Cri- 
stina di  Spagna,  per  la  sua  cappella,  la  Natività  di  Madrid. 
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1598,  circa  — Il  Bellori  narra  che  Clemente  Vili,  di  passaggio 
in  Urbino,  « fu  alloggiato  dal  duca  che  gli  regalò  un  bellis- 
simo dono  di  un  vaso  d’oro  per  tener\ù  l’acqua  santa,  eccel- 
lentemente lavorato:  e per  accrescerne  il  pregio  vi  fece  di- 
pingere al  Barocci  in  lamine  d’oro  Gesù  Bambino  sulle  nubi  »: 
piacque  tanto  al  Papa  l’immagine,  che  toltala  dal  vaso  la 
teneva  nel  Bre^■^ario  per  vederla  ogni  giorno.  Sicché  il  me- 
desimo Pontefice  edificata  la  nobile  cappella  alla  MineiA'a, 
pregò  il  Duca  affinchè  il  suo  pittore  dipingesse  il  quadro  del- 
l’altare con  V Istituzione  dell’ Eucarestia}). 

1598  — Replica  della  Fuga  di  Enea  dall’ incendio  di  Troia,  ese- 
guita per  Monsignor  della  Rovere,  oggi  nella  Galleria  Bor- 
ghese. 

1599,  marzo  — Il  Baroccio  lavorava  al  Crocefisso  per  la  Compa- 
gnia della  Morte  in  Urbino. 

1600  — La  Fabbriceria  del  Duomo  di  Milano  gli  commette  la 
Deposizione,  ora  nell’Archiginnasio  di  Bologna,  comprata 
per  la  Biblioteca  di  quest’istituto  nel  1796  da  Don  Antonio 
Magnani.  L’opera  non  è finita. 

1600,  maggio  — La  pittura  del  Crocefisso  è inoltrata. 

1604-1605  — Il  Baroccio  lavora  al  quadro  per  la  chiesa  di  Santa 

Maria  della  Miner\-a. 

1605  — Data  del  ritratto  di  Federico  Ubaldo  di  Urbino,  in  culla. 

1606  — Secondo  un  documento  dell’OUveriana  di  Pesaro,  pub- 
blicato dal  Krommer,  il  Baroccio  dipinse  per  Alessandro 
Barignani  la  Beata  Michelina  sul  calvario,  già  in  San  Fran- 
cesco di  Pesaro,  ora  nella  Galleria  Vaticana  (La  notizia  si 
ha  dal  processo  compilato  a Roma  per  la  canonizzazione 
della  Beata). 

1607  — Data  del  secondo  ritratto  di  Federico  Ubaldo  di  Urbino 
a due  anni,  ora  nella  Galleria  di  Lucca. 

1607  — È compiuta  l’Ultima  Cena  per  la  cappella  del  Sacra- 
mento nel  Duomo  di  Urbino. 

160S,  29  ottobre  — Fu  collocato  sull’altar  maggiore  della  chiesa 
dei  Cappuccini  a Macerata  il  quadro  della  Vergine  Concetta 
glorificata  dagli  Angeli  e sotto  S.  Giovanni  Battista  che  addita 


5à 


— 886  — 


S.  Francesco,  San  Bonaventura  e S.  Antonio  da  Padova:  fi- 
gure tutte  che  tenevano  d’una  risoluta  maniera  (v.  Amico 
Ricci,  Memorie  storiche  degli  Artisti  della  Marca  d’ Ancona). 
Il  quadro  era  stato  commesso  al  pittore  da  Margherita  Ricci, 
che  nel  1605,  morendo,  lasciò  all’erede  200  fiorini  da  pagarsi 
a Federico  Baroccio,  «pictori  in  civitate  Urbini  prò  supra- 
dicto  quadro  inserviendo  prò  dicto  altare  majori  ».  Il  quadro 
andò  distnitto  nell’incendio  della  chiesa,  jjrovocato  dai  Fran- 
cesi il  5 luglio  1798. 

1609  — Il  Conte  Nunzio  Beni,  priore  della  Fraternità  di  Gubbio, 
commette  al  Baroccio  nn  Annunziata  per  la  chiesa  di  Santa 
Maria  dei  Laici,  o dei  Bianchi,  in  Gubbio. 

1610  ■ — • Il  pittore  riceve  un  acconto  per  il  quadro  (ìtW’ Annun- 
ziata, finito,  dopo  la  sua  morte,  da  Ventura  IMazzi  di  Cantiano, 
e nel  1619  portato  a Gubbio.  Fu  inciso  da  Valentino  Green. 

1615  — Muore,  ed  è sepolto  in  San  Francesco  d’Urbino.  ^ 

Tra  i principali  allievi  marchigiani  del  Baroccio  ricordiamo 
il  Vivdani,  il  Vitali,  il  Visacci,  l’Arrigoni,  il  Lilio.  Fu  suo  di- 
scepolo anche  Ventura  Mazzi  di  Cantiano,  che  finì  V Annun- 
ciata di  Gubbio. 


^ Bibliografia  su  Federico  Fiori  detto  il  Baroccio:  V'asari,  \’iU,  ed.  Sansoni,  i88i, 
VII,  p.  91;  Venturelli,  Oratione  funeraìe  ni  Laude  di  Federico  Baroccio  d' Crbino  (ma- 
noscritto di  38  pagine),  31*91612;  Gio.  Pietro  Bellori,  Le  vite  de'  Pittori  Scultori  ed  Ar- 
chitetti moderni,  pp.  165-196,  Roma,  1672;  Bernardino  Baldi,  Encomio  della  Patria,  p.  33, 
Roma,  Sahioni,  1724;  Nicola  Pio  Romano,  l'ite  de'  Pitt.,  Scult,  ed  Arck.  in  compendio 
in  numero  di  225,  ed.  Roma,  1724  (nis.  alla  Vaticana,  rass.  Capponiani,  287);  Giovanni 
Baclione,  Le  Vite  dei  Pitt.  Scult,  ed  Arch.  ed  Intagliatori.  Dal  Pontificato  di  Gregorio  XIII 
del  1572  fino  ai  tempi  di  Papa  Urbano  Vili,  1642,  ed.  Napoli,  1733;  Innocenzo  Bottari, 
Raccolta  di  lettere  sulla  Pitt.  scult,  e Arch.  (II.  95,  III  56  c 260,  IV  291-293,  V 240,  VI  250, 
VII  16),  Ed.  Roma,  1754-1768;  Anton  Joseph  Dezallier  D'Argenville,  Abregé  de  la 
vie  des  plus  fameux  peintres  avec  leurs  portraits  gravees  en  tailledouce,  Tom.  I,  p.  30-37,  ed., 
Paris,  1762;  Antonio  Becci,  Catalogo  delle  pitture  che  si  conservano  nelle  Chiese  di  Pesaro, 
ed.  Pesaro,  1783,  Gavclli;  Andrea  Lazzari,  Delle  chiese  di  Urbino  e delle  pitt.  in  esse  esi- 
stenti, in  Compendio  storico,  Urbino,  Guerrini,  1801;  Can.  Giovanni  Lazzarini,  Opere,  li, 
pp.  9-15-23-29,  Pesaro,  Gavelli,  1806;  Filippo  Balpinvcci,  Opere,  voi.  IX,  p.  327,  Milano, 
in  Clas.^ici  Italiani,  1812;  LviGi  Lanzi,  5/orta  pittorica  d'Italia  dalla  Rinascenza  alla  fine 
del  secolo  X\'III,  voi.  Vili,  p.  159,  Passano,  Reniondini,  1818;  .\mico  Ricci,  .Memorie 
storiche  delle  arti  e degli  artisti  della  .Marca  d'.Attcona,  11,  110,  Macerata,  1834;  Michelan- 
gelo Gualandi,  Nuova  raccolta  di  lettere  sulla  pittura,  ecc.,  Bologna,  1844,  in  Memorie 
originali  riguardanti  le  Belle  .Arti,  Serie  1-3,  serie  4*5;  Raniero  Bartoi.ini  (Aretino),  Car- 
teggio per  una  tav.  d'altare  commessa  dai  rettori  della  Pia  Confraternita  dei  Laici  di  S.  Maria 
della  .Misericordia  d'Arexso  a F.  Barocci  Urbinate,  in  .Vuota  Raccolta  di  lettere  sulla  pitt., 
seult.  ed  arch.  con  noie  del  Gualandi,  I,  p.  133*192,  Bologna,  1844;  Cv\rlo  Grossi.  Degli 
uomini  illustri  d' Urbino  con  aggiunte  di  P.  Gherardi,  p.  154*  164,  Urbino,  1856;  Filippo 
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Iva  sola  opera  di  Federico  Baroccio  che  serbi  chiare  impronte 
deU’insegnamento  di  G.  B.  Franco  è la  S.  Cecilia  dei  Duomo  di 
Urbino  (fig.  486),  tratta  non  dal  quadro  di  Raffaello,  ma  dalla 
stampa  ricavatane  per  Marcantonio  Raimondi.  De  immagini  di 
stucco  colorato,  allungate  sui  moduli  del  manierista  veneto, 
nulla  riflettono  della  statuaria  imponenza  della  pala  composta 
dal  Sanzio,  e al  tutto  si  perde,  in  quel  fiacco  ondeggiar  delle 
forme  effeminate,  la  perfezione  architettonica  dell’esemplare 
raffaellesco.  È un  esordio  artistico  meschino,  incerto,  rivela- 
tore di  superficiali  tendenze  calligrafiche,  tra  molli  sfumature 
di  tinta. 

Dal  1555  al  1557  il  Baroccio  fu  per  la  prima  volta  in  Roma, 
ove  studiò  le  opere  di  Raffaello,  come  dimostra  una  debole  e in- 
decisa copia  a matita  di  un  particolare  della  Disputa  del  Sacra- 
mento, in  un  foglio  ora  agli  Uffizi;  e al  suo  ritorno,  nel  1557,  di- 
pinse la  pala  di  S.  Sebastiano  per  il  Duomo  di  Urbino  (fig.  487). 


Ugolini,  Storia  dei  Conti  c Duchi  d' Urbino,  Barocci,  notizie,  voi.  II,  p.  491,  Firenze,  Graz 
Zini,  Giannini  e C.;  G.  Campoki,  Lettere  artistiehe  inedite,  p.  79-144,  Modena,  1866;  Mons 
.Augusto  Vernarecci,  Die.  biog.  degli  Uomini  ili.  di  Fossombrone,  Fossombr.,  Monacelli 
1872;  Antonio  Bertolotti,  Artisti  Urbinati  in  Roma  prima  del  sto.  XVIII,  p.  22,  Ur 
bino,  1881;  Gualtiero  Grossi,  Lettere  inedite  di  F.  B.  (per  nozze  Vaccai-Gcnnari),  Stab 
Tip.  Federici,  Pesaro,  1883;  Can.  Aurelio  ZonGhi,  Gesù  Cristo  portato  al  sepolero,  quadro 
in  tela  di  F.  B.  nella  chiesa  della  Croce  in  Senigallia,  p.  16,  Fano,  Tip.  Sonciniana,  1884; 
Xotizie  di  F.  B.,  in  Nuova  Rivista  Misena,  III,  p.  48;  IV,  p.  36-38;  V,  p.  83;  Vili,  p.  122, 
Periodico  Marchigiano,  Arcevia  Castelplanio,  1888;  Silvio  Zandrino,  Sulla  pretesa  rivendi- 
cazione del  quadro  della  B.  Vergine  del  Barocci,  esistente  nella  Chiesa  di  S.  Francesco  in  Cagli, 
Roma,  Berbero,  1891,  in  44  p.;  / tesori  d'arte  rapiti  dalla  Santa  Casa  di  Loreto  nel  1797,  in 
Nuova  Rivista  .Misena,  V,  1892;  Federico  Madiai,  Libri,  quadri,  opere  d'arte  tolte  dal  Pa- 
lazzo .dlbani  di  Urbino  negli  anni  1797,  1798,  in  Nuova  Rivista  Misena,  Vili,  1895,  p.  122; 
Andrea  I.azzari,  Memorie  di  F.  B.,  Urbino,  1896;  E.  Calzini,  Per  Federico  Barocci,  in 
Rass.  Bibl.,  1898,  p.  103-8;  Grigioni  e Castellani,  Documenti  relativi  a F.  B.,  in  Rass. 
Bibl.,  II,  p.  255,  258,  1899;  E.  Scatassa,  Il  Crocifisso  del  B.  dipinto  per  la  Compagnia  della 
Morte  in  Urbino,  in  Rass.  Bibl.  Ili,  1900,  p.  78;  E.  Scatassa,  Documenti,  in  Rass.  Bibl., 
IV,  1901,  p.  129-31;  Id.,  Per  la  patria  di  F.  B.,  in  Le  Marche,  Fano,  giugno  1901;  Giulio 
Cantalamessa,  F.  Barocci  in  Rass.  Bibl.  I\’,  1901,  p.  81;  .A.  Anselmi,  Un  quadro  del  Ro- 
sario di  F.  B.  a Senigallia  (notizie  e documenti)  in.  Il  Rosario  (Memorie  Domenicane)  .A. 
22  nov.  1905;  Friedlae.vder,  in  Thieme-Becker,  Kunstler- Lexicon,  II,  Eipsia,  1908; 
-A.  Alippi,  Alcune  notizie  relative  a F.  B.  in  Rass.  Bibl.  dell'Arte  It.,  XII,  p.  73,  Ed.  Ascoli 
Piceno,  1909,  Tip.  Cesari;  Walter  Bombe,  F.  B.  e un  suo  scolaro  a Perugia,  Ed.  Perugia, 
Bartelli  e Comp.,  1909  (20  pag.);  Filippo  Di  Pietro,  Un  dis.  del  B.  all' Albertina  già  attri- 
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Si  scorge  ancora,  in  questo  quadro,  rinfluenza  del  inanierisnio 
michelangiolesco,  soprattutto  nel  tormentoso  torcersi  a con- 
trapposto delle  figure  in  primo  piano,  ma,  come  già  altri  mar- 
chigiani, il  Baroccio  mira  a ottener  un  effetto  pittorico  di  mo- 
bilità di  lumi  e d’ombre  e di  variazioni  cromatiche.  Il  modellato 
divien  fluido,  e lo  svolazzo  manieristico  della  faldetta  di  una 
veste  d’arciere,  come  vibrante  lingua  di  fiamma,  è aU’unisono 
con  lo  slancio  del  corpo  teso,  quasi  staccato  da  terra.  Si  nota,  an- 
che in  queste  tendenze  calligrafiche,  un  primo  accenno  verso  la 
maniera  correggesca,  ma  soprattutto  qui  il  Baroccio  è ispirato 
daH’esempio  dei  Veneti:  ricorda  neH’atteggiamento  della  Ma- 
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donna  e nello  slancio  dei  putti  la  pala  di  Tiziano  in  S.  Domenico 
d’Ancona;  e par  che  il  capriccio  del  Lotto  gli  insegni  a staccare 


Fig.  486  — Urbino,  Duomo.  Baroccio:  Santa  Cecilia. 
(Fot.  f;.  Corsini). 


con  la  nube  grigia  del  manto  rimmagine  di  Maria  dall’alone 
di  luce  sulfurea.  Così  Venezia  suggerisce  il  romantico  effetto 
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del  fogliame  oscuro  sulla  fredda  luce  del  cielo,  che  all’orizzonte 
un  tramonto  morente  pennelleggia  di  strie  sulfuree  e rossigne. 
E solo  Venezia  può  spiegarci  la  massa  fioccosa  del  cagnolo  in 
primo  piano,  bagnato  d’argento,  l’impasto  dorato  e morbido 
delle  teste  di  spettatori  in  distanza,  la  carne  fresca  e palpitante 
del  torso  nudo  di  un  arciere.  Il  problema  pittorico  soprattutto 
interessa  l’artista,  che  si  vale  anche  delle  minute  sfaldature  del 
torso  di  S.  Sebastiano  a suscitar  un  gioco  di  piccole  luci,  pur  non 
sfuggendo  alla  dissonanza  e al  malgusto  in  certe  note  di 
colore. 

Egli,  che  definiva  la  pittura  musica,  non  sa  evitare  stri- 
dule dissonanze  cromatiche,  ad  esempio  tra  le  vesti  del  coman- 
dante, rosso  intenso  e giallo  acre,  e quelle,  azzurro  e roseo,  di 
un  arciere.  Come  in  generale  i tardi  cinquecentisti  dell’Italia 
centrale,  ama  le  note  bizantine  del  rosa  e dell’azzurro. 

Più  che  dalla  elaborata  composizione  del  quadro,  che  rappre- 
senta il  primo  tentativo  del  Baroccio  per  superare  i modi  del 
manierismo  romano,  le  qualità  del  maestro  emergono  da  un 
ritrattino  di  fanciullo,  forse  figlio  del  committente,  in  basso,  a 
sinistra.  La  straordinaria  freschezza  delle  carni,  la  bella  solidità 
di  frutto  bianco  e vermiglio,  che  stacca  da  tutte  le  altre  figure 
questa  testina  ricca  di  fanciullesca  energia  e di  salute,  sono  la 
maggior  promessa  dell’arte  primitiva  di  l'ederico  Baroccio. 

Nella  Crocefissione  della  Pinacoteca  d’ Urbino  (fig.  488),  il 
compromesso  tra  manierismi  romani  e libertà  pittorica  veneziana 
si  rivela  in  uno  stadio  uguale  a quello  del  5.  Sebastiano  ; e il  moto 
staccato  di  vS.  Giovanni,  che  par  librarsi  nell’aria,  ricliiama  da  vi- 
cino, se  pur  meno  felicemente,  quello  dell’arciere  nella  pala  del 
Duomo.  E un’opera  piena  d’audacia  e di  squilibri:  a piè  della 
croce  l’atteggiamento  a zig-zag  della  \’ergine  si  urta  con  quello 
piroettante  di  S.  Giovanni,  come  preso  nei  cerchi  del  turbine. 
Il  melodramma  della  Santa  Michelina  in  Vaticano  è in  germe 
nella  violenza  ricercata  delle  pose  teatrali,  nello  scenario  burra- 
scoso, nel  gonfiar  delle  vesti  di  vS.  Giovanni,  viola  e arancione. 

Libera  da  questa  smania  di  effetti  complicati  e teatrali,  l’arte 


l'ig.  487  — Urbino,  Duomo. 

Federigo  Baroccio:  Martirio  di  S.  Sebastiano. 
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primitiva  di  Federico  Fiori  ci  appare  invece  piena  di  grazia  in 
una  Madonna  col  Bambino  dormiente,  al  Romitaggio  di  Lenin- 
grado. Seduta  sopra  una  seggiola  nella  penombra  di  un  semplice 
interno,  la  Vergine  solleva  con  una  mano  il  lenzuolo  della  culla 
per  depoivn  Gesù  che  dorme  tra  le  sue  braccia,  nell’atto  soave 
di  quello  dipinto  da  Giovanni  Santi  sulle  pareti  della  pro]>ria 
casa.  Dall’alto  un  mazzetto  di  tre  cherubi  contempla  il  Bambino, 
e lontano,  sul  limitare  deH’umile  dimora,  la  stanca  figura  d’  San 
Giuseppe  si  smarrisce  nella  bruma  di  un  fioco  tramonto.  L’n’at- 
mosfera  idilliaca,  di  pace  e d’intima  grazia,  si  diffonde  in  (jnel 
silenzio  deH’ombra  che  protegge  il  sonno  di  Gesù  plasmato  con 
la  tenera  carnosità  dei  putti  di  Tiziano,  mentre  Maria,  neH’ain- 
piezza  delle  forme  soavemente  modellate,  riflette  qualcosa  del 
modulo  raffaellesco,  e la  diagonale  che  dalla  culla  del  Bambino 
si  prolunga  sino  all’ immagine  di  S.  Giuseppe  indica  l’orientamento 
dell’Urbinate  verso  la  visione  pittorica  di  Leonardo  e del  Cor- 
reggio. Nella  sua  estrema  semplicità,  la  piccola  composizione 
è tra  le  opere  più  delicate  del  Baroccio,  non  ancor  guasta  da  ac- 
cenni verso  la  grazia  artificiosa  e zuccherina  che  s’insinua  in 
tante  fra  le  sue  più  celebri. 

Nel  T560  il  pittore  torna  a Roma,  ove  lavmra  nel  Casino  di 
Pio  IV,  e a questa  sua  seconda  dimora  romana  risale  il  noto 
episodio  della  prova  pittorica  fattagli  eseguire  da  Federico  Zuc- 
cheri, aneddoto  significativo  dell’ acquistata  indipendenza  ar- 
tistica del  Baroccio  dal  mondo  attorniante.  Invitato  dal  porta- 
insegna  del  manierismo  romano  a mostrargli  come  di])ingesse, 
« colorì  due  putti  con  tanta  unione  che  pareano  piuttosto  a olio 
che  a fresco.  Parv^e  nondimeno  al  Zuccari  questa  maniera  sua 
troppo  sfumata,  onde  preso  il  pennello  alla  sua  presenza  andò 
profilando  i dintorni  e accrebbe  alquanto  di  forza  al  colore  ». 
Nè  certo  poteva  essere  intesa,  dai  maestri  della  cerchia  zucche- 
resca,  la  delicata  maniera  pittorica,  tutta  morbidezze  d’impasto 
e luminose  effervescenze,  della  piccola  Madonna  di  S.  Giovanni 
Evangelista  (fig.  489),  dipinta  dal  Baroccio  al  suo  ritorno  in  Tur- 
bino e da  lui  donata  ai  Cappuccini  di  Crocicchia. 


S.O, 


l'ig.  488  — Urjilio,  Museo  nel  palazzo  ducale.  Baroccio:  C'oce fissione. 
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Qualche  ricordo  di  Raffaello  è anche  qui  nel  gruppo  della 
Vergine  col  Bambino  che  porge  un  fiore  al  vSanto  in  ginocchio, 
ma  l’istantaneo  movimento  del  gruppo  e la  stessa  ingenuità 
fanciullesca  del  volto  rotondo  di  Maria  richiamano  piuttosto  gli 
schizzi  di  Leonardo  per  la  Madonna  del  Fiore  o per  la  Madonna 
del  Gatto  che  il  tranquillo  ritmo  arcliitettonico  delle  composi- 
zioni di  Raffaello.  La  posa  è complicata:  il  ginocchio  destro  s’ap- 
punta, il  braccio  s’inarca  preziosamente  a prender  il  piedino  del 
bimbo,  il  busto  indietreggia  a contrapposto  del  protendersi  di 
Gesù;  e tutto  quel  movimento  di  masse  s’accorda  col  moto  fe- 
stante delle  luci,  come  agitate  da  un  invisibile  batter  d’ali.  Le 
carni  tenere,  la  massa  gonfia  delle  chiome  bionde,  le  morbidezze 
di  pastello  ricercate  dal  pittore,  son  già  una  prova  del  fascino 
esercitato  su  di  lui  dai  disegni  del  Correggio.  La  figura  di  S.  Gio- 
vanni, nello  studio  degli  Uffizi  accennata  con  bella  sobrietà  di 
linea,  guasta  rinsieme  del  quadro,  così  dinoccolata  nel  flaccido 
panneggio. 

Educatosi  sugli  esemplari  veneti  delle  Marche  al  problema 
pittorico,  sempre  più  il  Baroccio  mira  allo  studio  del  Correggio 
nella  Madonna  di  S.  Simone  (fig.  490),  pure  della  Pinacoteca 
Urbinate,  dove  non  solo  la  figura  di  S.  Taddeo  ricorda  uno  dei 
pastori  nella  Natività  di  Dresda,  ma  risuonano  armonie  correg- 
gesche  nei  contorni  ondeggianti  delle  figure  composte  entro  il 
cerchio  come  ghirlanda  di  fiori  mossa  dalla  carezza  della  luce 
e dell’aria. 

Fra  tutte  le  opere  del  Baroccio  è questa  forse  la  più  vicina  al 
Correggio,  più  ancora  che  il  Riposo  in  Egitto,  sebbene  il  teneris- 
simo putto  seduto  sulle  ginocchia  della  Madre  riev’ochi  il  tipo 
romano  di  Raffaello  b 

Nella  Deposizione  di  Perugia  (fig.  491),  il  Baroccio  mira  al- 
l’effetto drammatico.  La  scena  è affollata:  le  figure,  le  stoffe. 


* Un  confronto  fra  la  pittura  e i successivi  studi  agli  Uffizi  sorprende  per  la  foga  quasi 
leonardesca  del  tratto  a penna,  che  in  uno  di  essi  (Uffizi,  n.  11493,  Filippo  Di  Pietro, 
Disegni  di  Federico  Baroccio  negli  Uffizi,  Firenze,  1913,  p.  8)  trasfonde  invece  tenerezza 
languente  al  piccolo  Gesù. 
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le  ali  agitate  dei  manti,  invadono  l’intero  campo  del  quadro, 
lasciando  appena  libero  nel  fondo  qualcbe  lembo  di  paese  e di 
cielo.  In  alto,  le  - diagonali  delle  scale  e degli  uomini  aggrap- 
pati al  sacro  legno  s’incrociano  con  la  salma  abbandonata  di 


Fig.  489  — Urbino,  Museo  del  palazzo  ducale. 
Baroccio:  Madonna  con  S.  Gio.  Evangelista. 


Cristo,  che  San  Giovanni  accoglie  nella  carezza  delle  braccia 
pietose.  Violenti  sono  i moti  dei  soccorritori,  in  lotta  col  vento. 
Uno  di  essi,  vasto  pel  dorso  e come  avvolto  dal  turbine,  par 
acceso  nelle  chiome  da  una  luce  di  folgore;  un  altro,  che  scende 
dalla  scala,  col  volto  quasi  nascosto  fra  le  braccia,  è ancora  una 
prov’a  del  fascino  di  Tiziano  sull’arte  primitiva  del  Baroccio. 


— 896  — 

Il  pittore  vuol  riecheggiare  nelle  figure  attorno  al  Cristo  gli  urli 
delle  raffiche,  le  voci  della  tempesta,  e nel  gruppo  delle  pie  donne, 
opposto  in  contrappeso  dinamico  a quello  della  croce,  lo  schianto 
della  folgore  che  s’abbatte  sulla  terra.  Eppure  l’effetto  tragico 
perseguito  dal  maestro  urbinate  non  si  sprigiona  da  (juesta 
violenza  di  moti,  appunto  troppo  studiata  e troppo  enfatica 
per  trascinare  l’onda  deH’emozione,  che  tutto  travolge  nei 
drammi  di  Tiziano  Vecellio  e del  Tintoretto.  La  grazia  soave 
del  dolore  di  San  Giovanni,  lo  spasimo  sovrumano  che  impie- 
tra rimmagine  di  ,San  Francesco,  il  gorgo  di  luce  che  avvolge 
il  corpo  abbandonato  di  Cristo,  sono  le  sole  note  di  religiosità 
profonda  nella  dinamica  composizione.  Il  silenzio  le  isola  in  una 
cerchia  di  dolore  contenuto  e sublime.  Ma  nello  scatto  automatico 
delle  due  Marie  che  si  precipitano  verso  la  \'ergine,  come  nel 
moto  lambiccato  dei  panneggi,  ogni  spontaneità  vien  meno, 
e l’evidenza  dello  sforzo  raffredda  l’emozione  della  scena. 

Il  delicato  virtuoso  della  pittura  prende  anche  qui  il  so- 
pravvento: i cartocci  barocchi  dei  drappi  creano  un  gioco  di 
luci  complesso  e prezioso  nella  bionda  tonalità  generale  del 
quadro;  le  carni  e le  chiome  sono  adorne  con  un  senso  edonistico 
che  vien  dal  Correggio;  e i lineamenti  esigui  della  Vergine  rive- 
lano tutto  uno  studio  di  raffinatezze,  una  ricerca  di  forme  acca- 
rezzate. Nell’effetto  teatrale,  neH’affollamento  della  scena,  nella 
florida  biondezza  deU’immagine  che  sostiene  le  gambe  di  Cristo, 
è quasi  un  annuncio  dell’arte  spettacolosa,  turbinosa  e smagliante 
di  Pietro  Paolo  Rubens. 

Più  consono  al  temperamento  presettecentesco  del  Baroccio 
è il  soggetto  tenue  e festoso  del  Riposo  in  Egitto  nel  quadro  della 
Pinacoteca  Vaticana  (fig.  492).  La  sua  dipendenza  dalla  celebre 
Madonna  della  Scodella  è qui  palese;  e tutte  penetrate  di  cor- 
reggismo  son  la  grazia  ricercata  della  scena  e la  madreperlacea 
preziosità  delle  superfici  sfaldate.  Ma  il  pittore  ha  ripreso  libera- 
mente il  tema  correggesco,  rinunciando  all’affascinante  bellezza 
ornamentale  dell’arco  d’angeli  e di  foglie  di  palma  e allo  sfondo 
vellutato  di  bosco,  perchè  luci  e ombre  più  limpide  sfiorino  con 


1 


Fig.  490  — Urbino,  Museo  del  palazzo  ducale. 
Baroccio:  Madonna  di  San  Simone. 
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tenuità  cristallina  le  ridenti  figure.  Il  Riposo  in  Egitto,  trattato 
dal  Correggio  con  grazia  d’idillio  pagano,  diviene  una  scampa- 
gnata all’aperto:  il  ciliegio  sostituisce  la  palma,  e i frutti  ver- 


Fig.  492  — Roma,  Pinacoteca  Vaticana. 
Federigo  Baroccio:  Riposo  sulla  via  dell’ Egitto. 
(Fot.  Anderson). 


migli  che  illuminano  di  un  gaio  sorriso  il  volto  sottile  di  Gesù, 
attraggono  anche  l’attenzione  del  soniarello  avvicinato  alle  sacre 
figure,  chiuso  nel  cerchio  familiare.  Eppure  anche  qui  la  sempli- 
cità è solo  apiiarente:  tutta  grazia  artificiosa  è la  Madonnina 
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col  gesto  ricercato  delle  dita  e col  volto  d’ingenua  alla  Greuze; 
tutto  sottigliezze  da  Settecento  precoce,  il  moto  dei  drappi, 
sfaldato  e sfaccettato  per  provocare  innumerevoli  variazioni  di 
luce  e di  colore.  Il  carminio,  nota  prediletta  dal  pittore,  mette 
ovunque  i suoi  accenti;  s’insinua  nelle  orecchie,  punteggia  le 
sporgenze  delle  carni,  che  han  trasparenze  perlacee  e azzurro- 
gnole, sottili  cangiantismi  di  madreperla.  Ammiratore  del  Cor- 
reggio, il  Baroccio,  come  lui,  è banale  nella  infagottata  figura 
di  S.  Giuseppe,  mentre  nella  fragile  grazia  del  fanciullino  e nella 
festa  del  suo  sorriso  tutta  riflette  la  sua  impressionabilità,  la  sen- 
sitiva delicatezza  dei  suoi  pastelli  vaporosi^. 

Alfine  al  Riposo  del  Vaticano  è la  Madonna  del  Gatto,  di  cui 
conosciamo  tre  repliche,  una  nel  Museo  di  Chantilly,  un’altra 
nella  Galleria  Nazionale  di  Londra  (fig.  493),  una  terza,  inferiore, 
anzi  certo  copia,  nella  Galleria  Corsini  a Roma.  NeH’interno 
grigio,  quasi  monocronio,  aperto  da  una  finestra  sopra  un  telaio 
di  cielo,  la  àladonna  accenna  a Gesù  lattante  il  gatto,  che  si  rizza 
sulle  zampe  per  ghermir  l’uccelletto  tra  le  mani  di  Giovannino; 
San  Giuseppe,  appoggiato  a un  tavolo,  guarda  sorridendo;  e 
rinsieme  par  riflettere,  anche  nella  rotondità  fanciullesca  del 
v'olto  di  Maria,  qualcosa  degli  schizzi  giovanili  di  Leonardo  per 
la  Madonna  del  Gatto.  Entro  il  vano  della  finestrella  è un  ban- 
cale di  pietra,  e a destra  della  Madonna  si  scorge  la  culla  con  le 
sponde  dorate  e una  coltre  preziosa  di  madreperla,  d’azzurro 
e d’oro.  Nell’ambiente  grigio,  entro  cui  la  luce  smorta  batte  in 
pieno  sulla  nuda  pietra,  la  culla  sembra  raccoglier  lo  splendore 
delle  gemme,  disfatto  ne  11’ atmosfera,  assopito  daU’ombra.  La 
X’ergine  bambina,  con  le  trecce  ariose,  indossa  una  veste  del 


' I«a  sensibilità  del  segno,  che  plasma  la  tenerezza  delle  carni  valendosi  della  luce  e 
dell'ombra,  conduce  talvolta  il  Baroccio  disegnatore  a una  strana  affinità  con  Leonardo 
primitivo;  esempi,  il  carnoso  studio  di  piede  per  la  Virstne  del  Riposo  in  Egitto  (Gabinetto 
di  stampe  agli  Uffizi),  e un  foglio,  pure  nella  Galleria  degli  Uffizi,  con  cinque  schizzi  di  Ma- 
donna e bambino  dormiente,  d'aspetto  leonardesco  tanto  nel  groviglio  dei  segni  aggomitolati 
che  improvvisano  i gruppi  di  Madonna  seduta  col  Bimbo  in  grembo,  quanto  nelle  larghe 
sbavature  d'acquarello  che  modellano  il  gruppo  di  Madonna  in  piedi,  intenta  a disporre  la 
culla  per  il  Bambino  addormentato,  forse  primo  pensiero  per  la  giovanile  Madonna  del 
Romitaggio. 
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rosso  chiaro  proprio  al  Baroccio,  un  manto  v'erdazzurro,  una 
sottoveste  con  maniche  verdeoro,  svanite  alla  luce.  Il  piccolo 
Gesù,  tenero,  con  palpebre,  gote  e punta  del  nasino  tocchi  di 


Fig.  493  — Londra,  Galleria  Nazionale.  Federigo  Baroccio:  La  Madonna  del  Gatto. 
(Fot.  della  Galleria  Nazionale). 

carminio,  e dita  rosate  al  riflesso  della  veste  materna,  è tutto 
uno  scintillìo  di  riccioli  d’oro  freddo,  d’anellini  d’oro  agitati  dal 
soffio  scherzoso  dell’aria.  Il  tenero  impasto  del  Correggio  è nelle 
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carni  morbidissime;  e la  sua  grazia  si  riflette,  con  lievù  tendenze 
preziosisticbe,  in  questa  cinguettante  nidiata  d’umane  figure, 
nell’ombra  che  s’illumina  al  sorriso  dei  bimbi. 

Ridipinto  più  tardi  dal  Baroccio,  si  vede  nella  chiesa  di  San 
Francesco  ad  Urbino  il  quadro  del  Perdono,  eseguito  nel  1576*, 
ove  per  la  prima  volta  appare,  nella  forte  inclinazione  della  fi- 
gura del  Santo  e nella  spazialità  del  suo  gesto,  un  motivo  che 
ritroveremo  spesso  nell’arte  del  maestro,  e che  troverà  rultinio 
sv'olgimento  nella  Santa  Michelina  del  Vaticano.  L,a  parte  su- 
periore del  quadro,  col  Redentore  saltellante  sul  piedistallo  di 
tre  chenibi  fioriti  di  luce  e con  la  puerile  Madonnina  fasciata 
dai  drappi,  è tutta  artificiosa:  bella,  nonostante  il  calcolo  exù- 
dente  di  ogni  particolare,  la  parte  inferiore  con  l’addobbo  di 
drappi  serici  e la  visione  profonda  dell’abside  nella  luce  fumosa 
di  un  candelabro.  Anche  qui  la  superiore  qualità  del  Baroccio 
disegnatore  sul  Baroccio  pittore  emerge  dallo  studio  per  il  San 
Nicolò  di  Bari,  alla  Galleria  degli  Uffìzi,  modellato  con  un  segno 
idealmente  lieve  e come  immerso  in  un  piUviscolo  di  luce. 

Al  1579  risale  una  tra  le  maggiori  opere  del  Baroccio  avanti 
il  periodo  della  maturità:  la  Madonna  del  Popolo,  eseguita  per 
la  Confraternita  dei  Laici  d’ Arezzo,  ora  a Firenze  nella  Gal- 
leria degli  Uffìzi  (fig.  495).  Dal  Correggio  vien  la  linea  fiorita 
della  composizione,  ove  l’arco  della  folla  terrestre  sale  ad  allac- 
ciarsi all’arco  della  Gloria,  in  un  dibattito  festoso  d’ombre  e luci 
effìmere,  in  un  incessante  trascolorar  di  tinte.  Gruppi  e figure 
s’intrecciano,  si  torcono,  si  svincolano  in  continui  arditi  contrap- 
posti di  chiari  e d’ombre,  formando,  come  nel  Correggio,  ghirlanda 
alla  piazza  velata  dal  pulviscolo  solare,  che  tutto  assorbe,  la  massa 
della  folla,  il  tempio,  il  loggiato  aperto  sull’azzurro  sbiadito  del 
cielo.  Fi  anche  qui  il  Baroccio,  pur  seguendo  l’idea  compositiva 
dell’Allegri,  afferma  la  sua  personalità  nell’ardito  contrapposto 


^ Nel  bozzetto  della  Galleria  d'Urbino  (fig.  494),  con  sfaldature  di  panni  più  complesse 
e nervose,  e con  accentuati  risalti  luministici,  alla  figura  di  S.  Nicola  da  Bari  è sostituita 
quella  di  una  Santa,  probabilmente  Santa  Chiara.  Il  quadro  della  chiesa  di  S.  Francesco 
trac  dalla  ridipintura  più  tarda  una  blanda  fusione  coloristica,  un  effetto  di  velata  atmo* 
sfera  che  lo  allontana  dal  vivido  abbozzo. 
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dello  sfondo  in  luce  diffusa  al  movimentato  gioco  chiaroscurale 
del  primo  piano,  nella  densità  della  folla,  nel  capriccio  rococò 


Fig.  494  — l’rbino.  Museo  di  palazzo  ducale. 
Federigo  Baroccio:  bozzetto  per  il  quadro  del  Perdono. 


delle  forme  tortili  e sfaldate.  È tutto  uno  spumeggiar  di  masse 
lievi,  un  fluttuar  di  drappi,  un’effeiA'escenza  di  luci,  un  trillo 
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festoso  di  colori  iridescenti,  cangianti,  mutevoli  col  mutar  della 
luce.  L’angiolo  presso  il  Redentore  è la  gracile  fanciullina  che 
sorride  alle  ciliege  vermiglie  nel  quadretto  del  Vaticano;  i due 
piccoli  oranti  in  primo  piano,  e la  madre  che  indica  loro  la  \'er- 
gine  (fig.  496),  sono  esempi  tra  i più  rari  delle  raffinatezze  pit- 
toriche proprie  a Federico  Baroccio  pastellista,  nelle  carni  roride, 
venate  d’azzurro  e sfiorate  di  rosa.  Ed  ecco  ria])parire,  nel  putto 
a sinistra,  che  dalle  braccia  materne  si  china  a toccar  il  libro  di 
preghiere  in  mano  a una  dama,  un  lontano  ricordo  di  tizianeschi 
bagliori;  e il  piccolo  affamato  a destra,  trepido,  fragile,  plasmato 
di  piume,  preannunciare  la  vaporosità  del  IMurillo  maturo. 

L’insieme,  adorno  e festoso,  fa  dimenticare  la  leziosità,  anche 
qui  inevitabile,  di  alcuni  particolari:  ad  esempio  la  melodram- 
matica Madonna  e il  Cristo  zuccherino  h 

Per  la  Confraternita  di  S.  Andrea  a Pesaro,  nel  1580  secondo 
il  Bellori,  fu  allogata  al  Baroccio  dalla  duchessa  d’Urbino  la  pala 
d’altare  con  la  Vocazione  di  S.  Matteo,  di  cui  rimane  una  replica 
nel  Museo  di  Bruxelles  (fig.  498),  compiuta  circa  il  1586,  per 
commissione  del  Duca  che  intendeva  fame  dono  a Filippo  II. 
In  questa  replica,  la  svenevole  artificiosità  delle  figure  distrugge 
l’incanto  dell’elegiaco  fondo  lunare. 

In  un  velo  d’ombra,  nella  pace  della  sera  inoltrata,  il  Baroc- 
cio ha  immaginato  la  Visitazione  della  chiesa  di  S.  diaria  in  Val- 
licella  a Roma,  dipinta  prima  del  1583  (fig.  499).  Poche  sono  le 
figure,  disposte  lungo  una  diagonale  che  da  San  Gioacchino  scende 
a San  Giuseppe;  e un  ritmo  tranquillo  di  opposti  bilanciamenti 
attorno  rimmota  statuina  della  Vergine  compone,  sopra  uno 
sfondo  crepuscolare  di  case  e di  torri,  il  quadro,  tra  i più  sobri 
e studiati  del  pittore.  La  semplice  figura  di  S.  Elisabetta  rimase 
certo  negli  occhi  del  Rubens. 

^ Nella  Galleria  dcirAmbrosiana  a Milano  si  vede  un  cartone  bellissimo  per  il  Putto 
presso  la  Vergine  (fig.  497I,  pallottola  formata  in  un  leonardesco  plasma  di  luce;  e nella 
Galleria  degli  Uffizi,  fra  altri  studi,  uno  per  la  mano  benedicente  del  Redentore,  che  è tra 
le  prove  più  evidenti  della  superiorità  del  Baroccio  disegnatore  sul  Baroccio  pittore,  per 
quella  delicatezza  ideale  del  tratto,  per  quel  tremor  del  segno  che  si  propaga  dalle  stoffe 
alle  esili  dita,  e che  si  perde  nella  molle  e fiacca  massa  della  mano  dipinta. 


Fig.  495  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
Federigo  Baroccio:  La  Madonna  del  Popolo. 
(Fot.  Anderson). 
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Qualche  ricordo  della  Deposizione  di  Raffaello  si  riconosce 
nel  quadro  di  Senigallia  (fig.  500),  collocato  sull’altare  durante 


Fig.  496  — Firenze,  ('«allena  degli  l'flìzi. 

Federigo  Baroccio:  particolare  della  Madonna  del  Popolo. 
(Fot.  Alinari). 


il  giugno  del  1582,  soprattutto  nella  tesa  figura  di  S.  Giovanni 
e neH’abbandono  di  un  braccio  della  salma.  Ma  tali  reminiscenze 
rimangono  quasi  indistinte  per  la  trasformazione  dell’effetto 
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compositivo,  che  scaturisce,  nell’opera  di  Raffaello,  da  un  senso 
di  ritmo  spaziale  divinamente  tranquillo  e cliiaro,  in  quella  del 
Baroccio,  da  libertà  tumultuosa  di  masse  ingombranti  lo  spazio, 
sfaldate  e mosse  secondo  il  gioco  della  luce  e deH’ombra.  La 


Fig.  497  — Milano,  Pinacoteca  Ambrosiana. 

Federigo  Baroccio:  di.segno  per  un  angelo  della  Madonna  del  Popolo. 

(Fot.  Bassani). 


salma  con  i tre  portatori  segue  una  diagonale  che  culmina  nella 
cuspide  dei  torrioni  del  palazzo  urbinate  ; e il  grappo  più  distante 
delle  Marie,  e l’inginocchiata  Maddalena  in  primo  piano,  segnano 
due  oblique  a questa  parallele;  la  vetta  del  Golgota  soffoca  lo 
sfondo,  appena  aperto  per  uno  spiraglio  sul  luminoso  paese.  Al 
contrario  di  Raffaello,  il  pittore  sembra  s’affanni  a riempir 
lo  spazio  arrotondando  rocce  e figure  e sventolando  panni.  Mad- 
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clalena,  col  suo  manto  dorato  e le  chiome  ariose,  è un  chiaro 
eseni])io  deH’infìltrarsi  nell’arte  baroccesca  della  tendenza  edo- 
nistica di  Antonio  Allegri;  e nel  paese  indefinito,  nei  lauraneschi 


Fig.  498  — Bruxelles,  Museo.  Baroccio:  Vocazione  di  San  Matteo. 


torricini  fasciati  dal  raso  della  luce,  s’accentra  tutta  la  sensibilità 
pittorica  dell’Urbinate  nei  suoi  momenti  migliori. 

Gran  distanza  di  valore  è tra  il  quadro  di  Senigallia  e il  boz- 
zetto nella  Galleria  d’Urbino  (fig.  501).  Ivi,  sopra  un  fondo  neu- 


Fig-  499  — Roma,  S.  Maria  in  Vallicella.  Federigo  Baroccio:  La  l'isitaziotu'. 

(Fot.  Anderson). 


Fi)».  500  — Senigallia,  Chiesa  della  Croce. 
Federigo  Baroccio;  Trasporto  Ut  Cristo  alla  tomba. 
(Fot.  .\linari). 
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tro,  si  disegnar!  le  figure  quasi  senza  colore,  in  un  pallor  di  luci 
grigio  argento.  Nelle  vesti  si  spiega  il  cangiantismo  barocce.sco, 


Fìk.  501  — Url)ino,  Museo  di  palazzo  ducale. 
Federigo  Baroccio:  bozzetto  per  la  Deposizione  di  Seuigallia. 


ma  fra  tinte  basse,  in  sordina,  risultando  a un  effetto  generale 
come  di  stoffa  sbiadita,  in  gradazioni  dal  grigio  argento  al  giallo 
aurato,  a un  rosso  opaco  e silenzioso.  Stesi  in  zone  piatte,  i colori 


dan  rinipressione  di  un  serpeggiar  di  nastri  variopinti  su  fondo 
neutro.  Così  lo  studio  per  la  testa  della  \’ergine,  agli  Uffizi,  su 
carta  azzurrina,  con  lievi  tocchi  di  roseo,  è tra  i più  belli  esempi 
di  virtuosismo  presettecentesco  nella  evanescenza  preziosa  delle 
sfumature  cromatiche,  nel  tratto  lieve  madreperlaceo,  nella  nu- 
biforme  acconciatura.  Un  sensualismo  raffinato  guida  la  carezza 
della  mano  alle  palpebre  soffici  diafane,  alla  curva  infantile  della 
fronte.  K l’arte  del  pastello  s’aft'erma  in  tutte  le  sue  più  studiate 
sottigliezze,  in  tutta  la  sapienza  dei  suoi  belletti,  delle  sue  ciprie, 
dei  suoi  profumi. 

Compiuto  nel  1583  il  Martino  di  S.  Vitale  (fig.  502),  compo- 
sizione affollata  e confusa,  dove  si  rinraneggiano  motivi  di  com- 
posizioni più  antiche  in  un  gran  cartoccio  tutto  serpeggiamenti 
e svolazzi,  il  Baroccio  torna  a compiacersi  di  più  tranquille  e stu- 
diate armonie  fra  luci  iridescenti  wqW Annunciata  del  Vaticano 
(fig.  503).  Qui  l’espressione  di  moto,  dominante  nei  quadri  af- 
follati del  pittore,  appena  si  accenna  per  la  fluidità  delle  vesti 
dell’angelo;  le  due  figure,  in  linea  trasversa,  son  fisse  nella  posa 
di  manichini,  ricercata,  convenzionale,  tanto  rara  nelle  figure 
disegnate  dal  àlaestro  quanto  frequente  nelle  dipinte.  L’acca- 
rezzata immagine  dell’angelo,  sospirosa  e declamatoria,  trova 
riscontro  nella  svenevole  timidezza  della  Vergine;  ma  l’abilità 
pittorica  dell’Urbinate  si  spiega  nel  sottile  modellato  del  volto 
di  Maria,  ingenua  da  commedia  settecentesca,  nello  scompiglio 
aereo  della  chioma  dell’angelo,  e soprattutto  nel  fondo  di  paese 
avvolto  entro  la  bruma  di  una  rosea  aurora.  Il  sole  nascente 
scherza  fra  i torricini  e la  loggia  del  prediletto  palazzo  ducale, 
e in  basso,  tra  l’ombra,  si  snoda  il  vivo  serpe  di  un  sentiero  con 
leonardesca  rapidità  di  fuga,  mentre  lontano,  nella  nebbia,  il 
fantasma  di  un  campanile  si  prolunga  lieve  incoqroreo  nel  roseo 
cielo.  Una  delicata  efflorescenza  di  tonalità  chiare  e vaporose 
carezza  l’occhio,  di  qua  e di  là  dalla  parete  grigia  che  forma  con- 
trasto d’ombra  alle  tinte  fiorite  del  grui)po  e alla  visione  d’au- 
rora di  paese  e cielo. 

La  virtuosità  del  colore,  fresco  e leggiero,  attenua  l’uggia 


Fig.  502  — Milano,  Brera.  Federigo  Baroccio;  Martirio  di  San  Vitale. 

(Fot.  Anderson). 
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delle  figure  agghindate,  della  loro  truccata  eleganza.  Il  panneggio 
che  avvolge  la  forma  della  \>rgine,  e che  nello  studio  degli  Uffizi 
respira  al  gioco  delle  luci  e deirombre,  nel  quadro  par  incollato 
sulla  liscia  bambole tta  di  roseo  stucco  h 

La  figura  accarezzata  dalla  Vergine  nell’Annunciazione  del 
\’aticano  si  rivede  in  un’opera,  certo  contemporanea  a questa: 
la  Madonna  adorante  il  Bambino  nel  Metropolitan  di  New  York 
(fig.  504),  che  è tra  le  pitture  del  Baroccio  una  delle  più  tipi- 
che e preziose.  Maria,  in  piedi,  giunge  le  mani  davanti  al  pic- 
colo Gesù  ignudo,  sollevato  da  un  cuscino,  in  posa  alquanto 
forzata  e contorta.  La  parete  scura  di  una  stanza  inquadra,  con 
semplicità  quattrocentesca,  senza  pretesa  di  suggerimenti  spa- 
ziali, la  tenue  figurina  fiorita  di  rosa  e d’azzurro,  tra  il  velluto 
color  di  rubino  della  tenda  che  s’annoda  sopra  il  suo  capo,  e un 
telaro  di  paese  e di  cielo  smarrito  in  nebbie  rosa  e violette.  I 
drappi  non  fasciano  la  delicata  immagine  fissa  in  verticalità  di 
posa,  ma  son  composti  con  sapienza  ed  eleganza  perfetta  in  larghe 
sfaldature  di  cristallo  e dipinti  in  trapassi  raffinati  dal  cilestre 
al  viola  di  glicine;  l’accordo  bizantino  tra  l’azzurro  e il  rosa, 
che  nelle  luci  imbionda,  è musicalmente  limpido  e soave.  Le 
mani  affusate,  il  lungo  collo,  l’acconciatura  vaporosa,  la  delicata 
convessità  del  volto  ovale,  con  i lineamenti  sottili  e l’arco  esi- 
guo delle  sopracciglia,  fanno  di  questa  Madonnina  del  Baroccio, 
che  rappresenta  la  più  alta  stilizzazione  del  suo  tipo  muliebre, 
una  occidentale  sorella  delle  gracili  geishe,  anche  nel  color  delle 
carni  idealmente  tenue  e leggiero.  Le  mani  giunte,  gli  occhi  velati 
dalle  palpebre,  non  esprimono  devozione  o materno  amore,  nella 
bambola  fragile  e preziosa,  con  lo  sguardo  vago  e le  guance  sfio- 
rate appena  di  rosa.  Il  paese  stesso,  che  illumina  del  suo  lillaceo 
chiarore  i lini  morbidi  del  bimbo,  par  tragga  d’Oriente  la  grazia 
leggiera  dell’arbusto  e delle  zolle  galleggianti  tra  brame  d’aurora. 

' Gli  studi  del  Baroccio,  aslì  Uffizi,  per  il  gatto  delf/IrtWMMfiaxiowtf,  sono  esempi  tra 
i maggiori  rintcrprctazione  della  vita  animale  nel  Cinquecento.  Il  tratto  sgranato  e viva- 
cissimo di  uno  di  essi  improvvisa  la  mossa  felina  del  gatto  sveglio,  con  occhi  acuti,  ristretti 
da  luce:  quello  morbido  degli  altri  per  il  gatto  addormentato  rende  con  sorprendente  sen- 
sitività Tabbandono  del  soflìcc  corpo,  la  carezza  di  luci  e penombre  al  mantello  di  crespo 
velluto,  quasi  il  tepore  voluttuoso  della  pigra  massa. 
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Fig.  503  — Roma,  Pinacoteca  Vaticana.  Federigo  Baroccio;  L’Annunciazione, 

(Fot.  Brogi). 
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L’effervescenza  del  segno,  che  s’aggomitola  e si  snoda  con 
rapidità  vertiginosa  attorno  al  gruppo  di  ^Madonna  e Bambino  e 
ai  due  angioletti,  in  uno  studio  per  la  pala  di  Santa  Lucia  al  Lou- 


Fig.  504  — New  York,  Metropolitan  Museum. 
Baroccio:  Madonna  in  adorazione  del  Bambino 
(Per  cortesia  del  Sig.  Simonetti). 


vre,  improvvisando  le  forme  in  pochi  tratti  briosissimi;  la  massa 
imponente  e vaporosa  del  Santo,  disegnata  in  altro  foglio  degli 
Uffizi  per  la  stessa  pala,  dimostrano  come  spesso  si  restringa  la 
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visione  del  pittore  davanti  a quella  del  disegnatore,  e si  cliiuda 
in  un  vano  mondo  di  preziosismi  e di  grazie  artificiose.  Qualche 
traccia  d’impressioni  raffaellesche  può  scorgersi  forse  nel  dipinto 


Fig.  505  — Parigi,  Museo  del  Louvre.  Baroccio;  pala  di  Santa  Lucia. 


(fig.  505),  soprattutto  nella  dignità  tranquilla  del  Santo  Antonio 
Abate  e nel  motivo  della  Vergine  che  scende  dal  cielo  verso  i due 
Santi  sopra  uno  sfondo  di  paese  smarrito  nella  bruma;  ma  più 
che  il  suo  grande  conterraneo,  il  Correggio  è vicino  al  Baroccio, 
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incline  ad  ammorbidir  le  masse,  a seguir  il  cangiar  dei  colori 
sulle  vesti  sfaldate,  a illeggiadrir  aspetti,  a sfumar  d’azzurre  ve- 
nature le  tenere  carni,  a scompigliar  nella  luce  la  fantastica  chioma 
dell’angiolo  con  gli  emblemi  di  Santa  Lucia,  derivazione  certa 
da  quello,  ben  più  carezzevole  e malizioso,  della  Maddalena  cor- 
reggesca. 

Circa  il  1580,  e cioè  poco  avanti  questo  gruppo  di  quadri 
sacri,  si  può  ritenere  che  il  Baroccio  abbia  dipinto  i ritratti  di 
Francesco  Maria  della  Rovere  e di  un  giovane  prelato,  probabil- 
mente Monsignor  della  Rovere,  cugino  del  duca.  Finezze  d’epi- 
dermide degne  del  Van  Dyck  e sfarzo  decorativo  sono  le  carat- 
teristiche del  ritratto  di  Francesco  Maria  (fig.  506),  circondato 
dallo  scintillio  delle  armi  riccamente  cesellate.  Nulla  di  guerriero 
è nella  testa  delicata  di  gentiluomo,  con  occhi  larghi,  luminosi 
e quieti,  come  di  limpida  rugiada. 

La  grandezza  e la  trasparenza  degli  occhi  ancor  s’accentua 
nel  ritratto  di  prelato  (fig.  507),  seduto  a un  tavolo,  in  atto  di 
sfogliar  un  libro,  in  un  interno  di  stanza  con  scrittoio  carico  di 
volumi,  tra  un  calamaio  e una  clessidra.  Il  rosa  vivo  del  tappeto 
contrasta  col  nero  della  tunica,  sottilmente  marezzata  di  luci,  e 
le  squisitezze  pittoriche  del  Baroccio  raggiungono  il  massimo 
nelle  mani  aristocratiche,  appena  sfiorate  di  roseo.  Il  calamaio 
d’argento  brunito,  la  pergamena  e il  velluto  violetto  dei  libri 
ammucchiati  sullo  scrittoio,  il  tappeto  azzurro  grigio,  il  grigio 
lieve  delle  muraglie,  compongono  con  la  figura  una  sinfonia  di 
colore  sommessa  e preziosa,  che  ha  per  solo  contrasto  vivace 
il  rosa  del  tappeto  in  primo  piano.  ,Scarsa  di  vita  è rimmagine, 
i cui  occhi  smisurati  riflettono  nell’iride  immensa  piuttosto  un 
atono  stupore  che  profondità  di  pensiero.  l\Ia  se  la  \nta  è scarsa, 
il  valore  dell’opera  si  afferma  nella  rarità  dell’aristocratico  colore. 

Più  spontanea  per  sorridente  ingenuità  civettuola  è rimma- 
gine di  giovinetta  dipinta  circa  questo  tempo  dal  Baroccio  in 
un  quadro  ora  agli  Uffizi  (fig.  508),  deliziosa  nello  sguardo  rorido 
di  luce,  nella  freschezza  delle  carni  madreperlacee,  nella  grazia 
del  furtivo  sorriso. 
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Circa  il  tempo  della  Madonna  di  Santa  Lucia  crediamo  di 
poter  datare  un  capolavoro  del  Baroccio:  il  Ritratto  di  giovinetta 
nella  Galleria  di  Copenaghen  (fig.  509).  Con  le  mani  pigramente 


Fig.  506  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Federigo  Baroccio:  Ritratto  di  Francesco  Maria  della  Rovere. 


intrecciate  sopra  un  fazzoletto,  l’alta  pettinatura  che  accentua 
l’aristocratica  lunghezza  del  volto,  l’ignota  si  presenta  a noi 
di  tre  quarti,  in  elegante  tensione.  La  semplicità,  la  spontaneità 
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della  testina  muliebre  agli  Uffizi,  qui  si  muta  in  espressione  di 
raffinato  stilismo,  rara  se  non  unica  nell’arte  del  Baroccio.  Tutto, 
anche  l’alta  e compatta  acconciatura,  la  gonna  a pieghe  sottili 


Fig.  507  — Vienna,  Galleria. 

Federigo  Baroccio:  ritratto  di  prelato,  probabilmente  di  .\fons.  Giuliano  della  Rovere. 

(Fot.  Brogi). 

e piatte,  delineate  con  rigoroso  parallelismo,  il  cader  del  man- 
tello di  raso  greve  lungo  il  fianco,  mette  in  valore  l’eleganza 
del  fine  stelo  muliebre. 

Ba  virtuosità  pittorica  del  Baroccio  non  ha  mai  avuto  ma- 
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nifestazioni  più  alte;  e ad  essa  il  ritratto  di  Copenaghen  ag- 
giunge la  nota,  del  tirtto  eccezionale,  di  un  linearismo  di  stile, 
che  si  tràduce  nelle  affilate  sagome,  e che  si  spiega  forse  con 


Fìr.  508  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
Federigo  Baroccio:  Ritratto  di  giovinetta. 
(Fot.  Brogi). 


un’impressione  dell’arte  di  Alessandro  Allori  sul  sensitivo  Ur- 
binate. Le  ombre  che  s’addentrano  nei  girali  della  gorgiera  e dei 
polsi  sono  idealmente  lievi;  un  nastro  giallo  ravviva  di  luci  me- 
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talliche  la  massa  della  capigliatura,  e la  seta  alveolata  del  manto 
imprigiona  nella  sua  fitta  rete  un  gioco  sottile  di  riflessi  perlacei: 
sull’intera  figura,  sul  volto  delicato,  sulle  seriche  v’esti,  passa  un 
incessante  fruscio  di  toni  bianchi  e giallo  pallidi,  d’estrema  ele- 
ganza. Non  una  nota  sfugge  all’accordo  ideale  di  colori  e di  linee, 
in  quest’immagine  da  Watteau  irrigidito,  presentata  dal  Baroccio 
con  una  indefinibile  sfumatura  di  contenuto  sorriso  h 

Non  ci  tratteniamo  sul  gran  cartoccio  barocco  ÒìqW Incendio 
di  Troia  ora  nella  Galleria  Nazionale  a Palazzo  Borghese  (fig.  51 1), 
eseguito  tra  il  1587  e l’88  per  l’ Imperatore  Rodolfo,  nè  sul  con- 
temporaneo San  Girolamo  della  stessa  Raccolta  (fig.  512),  not- 
turna fantasmagoria  di  luci  guasta  dal  falso  colore,  se  non  per 
ricordare,  del  primo,  uno  studio  a matita,  nel  gabinetto  degli 
Uffizi,  relativo  al  gruppo  di  Enea  e d’Anchise,  ben  superiore  alla 
pittura  per  delicata  sobrietà  raffaellesca,  e un  altro  d’ambiente, 
pure  agli  Uffizi,  tracciato  con  tale  rapidità  di  segno  e intensità 
di  vita  pittorica  da  richiamarci  ancora  una  volta  certe  curiose 
analogie  tra  gli  schizzi  del  Baroccio  e quelli  di  Leonardo.  Nep- 
pure ci  tratteniamo  sul  Noli  me  tangere  degli  Uffizi  (fig.  513),  che 
divide  con  V Annunciazione  Vaticana  le  grazie  civettuole  del 
virtuoso  pennello,  e sulla  Circoncisione  del  Louvre  (fig.  514),  con 
figure  povere  di  ffita  e un  effetto  di  colore  spezzato  e stonato 
La  cerimonia  si  svolge  in  un’atmosfera  di  compunzione  e di  tri- 
stezza, mentre  in  alto  scampanano  con  le  larghe  gonne  un  po’ 
goffe  due  macchinosi  angioletti. 

La  smagliante  vita  pittorica  trasfusa  in  tanti  disegni  del 
Baroccio  si  ritrova  in  qualche  rara  pittura,  ad  esempio  nella 
Madonna  del  Rosario,  in  Senigallia,  eseguita  dal  1588  al  qt  (fig.  515). 

' Vicino  di  tempo  al  ritratto  di  Copenaghen  possiamo  supporre  il  Ritrattino  di  fanciullo 
nella  Galleria  Doria  (fig.  510),  che  ne  divide  la  rigidità  fiorentina,  e che  ha  tutte  le  carat- 
teristiche del  Baroccio  nella  freschezza  delle  carni  venate  d’azzurro  e di  rosa,  nella  lar- 
ghezza deiriride  che  invade  la  sclerotica  degli  occhi  rotondi,  attoniti,  quasi  sbigottiti. 

* A questo  languore,  il  bellissimo  disegno  degli  Uffizi  per  la  parte  centrale  del  quadro 
sostituisce  tutto  un  fcr\'or  di  vita  mediante  la  mobilità  pittorica  delle  masse  d’ombra  c 
luce  contrapposte.  Daireffervescenza  luministica  deriva  alla  scena  una  vivezza  di  cui  non 
è traccia  nella  pittura,  basti  confrontare  il  visetto  sensitivo  del  piccolo  chierico  nello  studio 
con  quello  scialbo  della  stessa  figura  nel  quadro,  il  mirabile  panneggio  del  gran  sacerdote, 
significativo,  nel  disegno,  di  sacerdotale  dignità,  con  l'altro,  fiacco,  del  dipinto. 


— 923  — 

Le  figure  brillanti  degli  angeli  escono  come  sprazzi  di  sole  dalla 
grigia  nuvolaglia;  il  sole  illumina  il  nudo  puttino  tra  le  braccia 
materne  e folgora  sulla  bianca  veste,  sul  teso  volto  del  Santo. 
Per  tutto  il  quadro  è un  dibattito  di  luci  che  laceran  rapide  l’om- 


(Per  cortesia  del  Direttore  della  Galleria). 

bra,  in  un  continuo  vibrare.  Anche  le  antiche  impressioni  baroc- 
cesche  dall’opera  di  Tiziano  e del  Lotto  nelle  Marche  affiorano 
nel  paesaggio  oscurato  dall’ala  della  tempesta  e nel  capriccioso 
taglio  della  nube  azzurra  del  manto  di  Maria  sull’alone  fosforico. 
Dai  contrapposti  d’ombra  le  luci  traggono  insolito  splendore; 
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spumeggiano  nei  cartocci  delle  vesti  angeliche  e si  raggelano 
sulla  bianca  tunica  del  Santo.  Un  movimento  v'eloce  di  linee 
aw'olge  le  forme:  il  gesto  spaziale  del  vSanto,  che  riapparirà  nella 
Beata  Michelina  del  \'aticano,  chiude  in  un  cerchio  ideale  la 


Fig.  510  — Roma,  Galleria  Doria.  Federigo  Baroccio:  Ritratto. 
(Fot.  Alinari). 


tesa  figura  circondata  dalle  voci  della  tempesta,  mentre  in  una 
rosa  di  luci  appare  in  alto  la  \’ergine  con  la  grazia  azzimata  del 
gesto.  Incantevole  è il  fanciullino,  pavido  e gracile  tra  le  braccia 
materne,  col  gran  cespo  dei  riccioli  e le  membra  di  piuma,  soa\4. 
La  grazia  dei  bimbi  correggeschi  ha  un’inteq>retazione  personale 
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in  quest’immagine  d’uccellino  che  s’aft'accia  spaurito  all’orlo 
del  nido,  nella  tenerezza  dell’ombra  che  punteggia  i lineamenti 
del  volto,  sotto  la  gran  fronte  convessa. 

Il  gruppo  della  Madonna  col  piccolo  Gesù,  più  libero  nell’aria 
sul  fondo  alonare  e col  manto  più  arrovellato  e cincischiato,  si 
rivede  nella  bella  pala  di  Cagli,  ora  ad  Urbino,  fra  altri  motivi 


Fig.  511  — Roma,  Galleria  Borghese.  Federigo  Baroccio:  Enea  salva  Anchise. 

(Fot.  -\nderson). 


di  opere  varie,  che  il  pittore  di  frequente  rimaneggia:  il  Santo 
vescovo  grandioso  come  \\  Sant’ Antonio  Abate  ài. 'èa.nta, 

Lucia,  e un  angioletto  ristampato  da  altro  presso  la  Madonna  del 
Popolo.  Ricca  di  vita  fantastica  è la  metà  inferiore  del  quadro, 
con  le  belle  immagini  dei  Santi,  il  gruppo  rupestre  di  vSanta 
Elisabetta  e del  vivace  San  Giovannino,  il  misterioso  paese  velato 
di  caligine  tra  barbagli  di  luce.  Vi  è in  questo  quadro  rintonazione 
bruna  e fusa  della  Madonna  del  Rosario;  e vi  s’accordano  la  fi- 
gura velata  di  Santa  Elisabetta  col  manto  livido,  e il  paese  a 
ondate  di  grigi. 

Il  gruppo  di  Santa  Elisabetta  e di  San  Giovannino  si  ritrova. 
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similissimo,  in  un  quadro  del  Museo  ÌMetropolitano  di  New-York 
(fig.  516),  ove  il  Baroccio  si  gingilla  col  suo  più  delizioso  baroc- 


Kig.  512  — Roma,  Galleria  Borghese.  Federigo  Baroccio:  S.  Girolamo. 

(Fot.  Alinari). 

clietto  nella  composizione  tutta  ondeggiamenti  e sfaldature,  nel 
moto  delle  persone  e dei  panneggi  che  accompagna  il  dondolio 
della  culla,  nella  infantile  freschezza  delle  immagini  biancorosate. 
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Circa  questo  tempo  crediamo  poter  classificare  due  ritratti: 
la  testa  perlacea  di  Francesco  della  Rovere  nella  Galleria  Pitti 


Fig.  513  — Firenze,  (ialleria  degli  Uffizi.  Federigo  Baroccio:  Soli  me  tangere. 

(Fot.  Alinari). 


(fig.  517),  dipinta  con  tenerezza  di  pastello,  e V Autoritratto  degli 
Uffizi  (fig.  518),  modellato  con  rapidità  pittorica  e densità  d’im- 
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pasto.  Nella  \-icenda  della  luce  con  l’ombra  che  a tratti  la  vela, 
e nella  sobrietà  del  colore,  la  maschera  macerata  dal  male  e dalla 


Fig.  514  — Parigi,  Musco  del  I.ouvre.  Federigo  Baroccio  : La  Circoncisione. 

tristezza  trova  il  più  adatto  ambiente  pittorico.  La  sensibilità 
del  tocco,  che  ammacca  d’ombre  e logora  in  luce  le  canii,  inter- 
preta la  fisionomia  del  pittore  con  malinconico  lirismo. 


Fii».  515  — Senigallia,  Chiesa  di  S.  Rocco. 
Federigo  Baroccio;  Madonna  del  Rosario. 
(F'ot.  Alinari). 
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ly’eccezionale  fermento  d’ombre  e luci  nell’oscura  tonalità 
generale,  che  pone  la  pala  di  Senigallia  fra  le  più  rare  opere  del 
Baroccio,  \den  meno  alla  Concezione  di  Urbino  (fig.  519),  dove  il 


Fig.  516  — New  York,  Museo  Metropolitano. 

Federigo  Baroccio:  Sacra  Famiglia. 

(Fot.  del  MetroiX)litan  Museura  di  New  York). 


pittore  toma  alle  tinte  lievu,  fiorite,  consone  al  suo  temperamento 
femmineo.  La  Vergine,  rosea  e azzurra,  nella  mandorla  di  luce 
giallina  disegnata  da  teste  di  chenibi  e non  immemore  di  vecchi 
schemi  umbri,  è la  preziosa  bamboletta  baroccesca,  tutta  arti- 
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fido  di  grazie  azzimate;  e le  teste  dei  putti,  disposte  a distanza 
simmetrica,  risentono  troppo  dello  schema  da  immaginetta  sa- 
cra. Ma  essi  hanno  tinte  dolci,  chiare,  svanite,  riccioli  lievi,  qual- 


Fig.  517  — Firenze,  Galleria  Pitti. 

Federigo  Baroccio:  Ritratto  di  Francesco  della  Rovere. 
(Fot.  Brogi). 


che  tocco  di  v^erde  e di  rosa  sull’ali;  quello  che  sfiora  la  destra 
della  Vergine  par  sbocci  dalla  caligine  perlacea,  tanto  è vaporoso 
nel  battito  di  lumi  e ombre  fugaci.  Stride  invece  nella  gamma 
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delicata  e tenue  del  colore  l’uggioso  accordo  azzurro  rosa  delle 
vesti  di  Maria. 

I tipi  si  ristampano,  e nella  Madonna  prendono  quella  spia- 


Fig.  5i8  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Federigo  Baroccio:  Autoritratto. 

(Fot.  Brogi). 

cevole  zuccherina  dolcezza  che  nuoce  a tante  opere  del  Baroccio, 
ma  la  tecnica  del  colore  è in  tutto  il  resto  del  quadro  raffinata 
all’estremo  : le  figure  delle  donne  a sinistra  son  lie\n  come  fiori 


Fig.  519  — Urbino,  Galleria  Nazionale  delle  Marche. 
Baroccio:  La  Concezione. 


59 


— 934  — 

in  un  velo  di  rugiada,  e deliziosa  è rimmagine  della  bimba,  che 
riflette  tutta  la  poesia  dei  teneri  pastelli  di  Federico  Baroccio 
nelle  carni  soavi  sfumate  di  roseo  e venate  d’azzurrino,  nella  seta 
velata  dei  capelli,  di  un  biondo  freddo  e lie\'issimo,  neU’accon- 
ciatura  di  nastro  rosa  sbiadito,  nelle  manine  disfatte,  nella  veste 
di  un  giallo  pallidissimo  e di  un  bianco  grigio  spruzzato  d’ar- 
gento. La  manica  della  madre,  qui  dove  sorregge  la  fanciullina, 
par  farsi  più  preziosa  nel  bianco  di  puro  argento  e nell’oro  i)iù 
lieve . 

Le  tenere  superfici  cromatiche  di  questo  gruppo  della  Con- 
cezione d’Urbino  trovan  parallelo  in  un’opera  di  ben  più  alto 
valore:  il  Bustino  di  bimba  della  raccolta  Cheremetjew  in  Rus- 
sia (fig.  520),  incantevole  creazione  di  grazia  nell’arte  del  Baroc- 
cio. Dal  morbido  fondo  grigio  la  fanciullina  guarda  intenta, 
raccolta:  gli  occhi  rotondi,  il  molle  arco  soave  delle  labbra,  spi- 
rano quiete,  bontà,  tenera  gravità  infantile.  Nastrini  vaporosi 
trattengo!!  le  chio!ne  sulla  gran  fronte  convessa;  un  vezzo  di 
coralli  s’affonda  nella  vestina  a strie;  scherza  la  luce  nelle  tri!!e 
del  collare  come  tra  le  pagliuzze  di  un  nido,  ed  è la  sola  nota 
irrequieta  nella  placida  composizione.  Composte  le  braccia  in- 
torno al  busto,  Ì!nmota,  con  la  testa  lievemente  protesa  in  a- 
scolto,  la  figurina  appare  awolta  dal  quieto  lume  della  sua  anima 
docile  e pensosa.  La  squisita  sensibilità  del  Baroccio  dei  mo- 
menti migliori,  la  !uitezza  e la  malinco!iia  della  sua  anima  d’ar- 
tista minato  dal  male,  trovano  spontanea  espressione  in  questo 
fiore  d’ii!fanzia,  che  sboccia  silenzioso  alla  vita,  e in  ogni  sua 
linea,  in  ogni  sfumatura  del  suo  colore,  esprime  bontà  e tenerezza. 
Il  Baroccio  prezioso,  che  non  sa  trattenersi  dal  vezzeggiar  le 
Madonne  agghindate,  i Cristi  svenevoli,  sente  qui  la  grazia  !ia- 
turale  del  soggetto  con  xina  spontaneità,  con  una  i)rofondità 
degna  dei  maggiori  inter^ireti  della  psiche  Ì!ifantile.  Vestita  di 
piume,  s’affaccia  all’orlo  del  nido  la  timida  passeretta;  e la  mano 
lieve  del  celebre  pastellista  par  tremi  commossa  in  una  carezza 
di  tinte  vaporose. 

Tra  le  composizioni  più  studiate  ed  equilibrate  di  Federigo, 
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e tra  gli  esempi  più  rari  d’armonia  tonale  nella  sua  arte,  è la 
Presentazione  di  Maria  al  tempio,  a Santa  Maria  in  Vallicella 
(fig.  521),  ideata  sulla  guida  di  tante  diagonali  che  riuniscon 


Fig.  520  — Raccolta  Chcrenietjew  in  Russia  (già). 
Baroccio:  Bustino  di  bimba. 


le  figure  bene  bilanciate  nello  spazio  e s’incrociano  sulla  mor- 
bida immagine  della  fanciullina.  L,o  scenario  architettonico  in 
qualche  modo  ricorda,  per  la  sua  frontalità  e per  l’ampio  giro 
dell’arcata  nel  fondo,  quello  grandioso  del  Sanzio  nella  Scuola 
d’ Alette;  ma  l’idea  di  profondità,  solenne  e risonante  neU’affresco 
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di  Raffaello,  è qui  appena  accennata  daU’ombra  sui  gradi  e dietro 
il  sacerdote:  neirinsieme,  le  grandi  colonne  scanalate,  i pilastri 
adorni  di  candelabro,  lo  specchio  di  luce  della  crociera  e le  stesse 
arcate  nel  fondo,  tendono  ad  accostarsi  in  superficie,  come  entro 
un  fastoso  frontispizio  colorato.  In  tutta  la  scena  è uno  studio 
di  bilanciamenti,  di  contrapposti  tra  figura  e figura,  tra  macchie 
d’ombra  e di  luce,  di  un’armonia  forse  troppo  calcolata  e ricer- 
cata per  trascinar  chi  l’ascolta.  Ma  indubbiamente,  nonostante 
(pesto  e nonostante  la  ripetizione  meccanica  del  tipo  femminile 
gracile  e un  po’  smorfioso  prediletto  dal  Baroccio,  il  (juadro  della 
chiesa  nuova,  esempio  al  Rubens,  bene  rappresenta  la  maturità 
del  Maestro.  L’atteggiamento  di  colomba  della  fanciidlina,  pro- 
tetta dall’ombra  del  manto  sacerdotale,  non  le  comunica  certo 
il  fascino  spirituale  di  quella  isolata  dai  Veneti  sulla  scala  del 
tempio,  suU’alta  scala  che  il  Tintoretto  par  voglia  elevare  sino 
al  cielo,  ma  bene  si  adatta  all’effetto  generale  del  (juadro,  che 
rimane  soprattutto,  nel  pio  Baroccio,  quello  decorativo  del  Cor- 
reggio, e più  che  dalla  fiamma  del  pensiero  par  sorgere  da  un 
blando  senso  edonistico.  La  cura  dei  particolari  è estrema,  quasi 
eccessiva,  e i colori  lievi  si  fondono  nella  luce  dorata  che  illu- 
mina la  scena. 

Nelle  Stimmate  di  S.  Francesco,  della  Galleria  di  Palazzo  du- 
cale in  Urbino  (fig.  522),  e nel  bozzetto  degli  Uffizi  *,  il  Baroccio 
cerca  l’effetto  scenografico,  forse  anche  guardando  ai  h'iamminghi: 
e sempre  più  spezza,  frastaglia  le  forme,  piega  la  densa  stoffa 
dei  sai  come  fosse  malleabile  pasta.  La  tonalità  scura,  e i)ur 
luminosa,  è (luella  prediletta  dal  pittore  in  un  intero  gruppo  di 
opere  del  periodo  tardo,  fondate  su  accordi  grigiastri.  La  luce, 
che  dall’alto  percuote  il  vSanto,  rimbalza  sulle  cose  attorno,  nel- 
l’ombra del  pallido  crepuscolo,  e folgora  la  divincolata  immagine 
di  frate  Ruffino  e l’argento  di  un  trenmlo  pioppo. 

Un  accordo  di  grigi  è tutta  la  poesia  della  Crocefissione  nel 
Duomo  di  Genova  (fig.  523).  La  Vergine  svenevole,  il  S.  Sebastiano 


* V'.  Di  Pietro,  p.  105. 
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Fig.  521  — Roma,  S.  Maria  in  Vallicella. 
Federigo  Baroccio:  La  Presentazione  di  Maria  al  tempio. 
(Fot.  Anderson). 
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vanitoso,  la  stessa  ghirlanda  degli  angioletti  deliziosamente 
truccati,  ridurrebbero  quest’opera  a un’espressione  di  edonismo 
ristretto  e piccino,  se  non  venisse  a rialzarne  il  valore  la  crepu- 


Fig.  522  — Urbino,  Jluseo  del  Palazzo  ducale. 

Baroccio:  Stimmate  di  San  Francesco. 

scoiare  malinconia  del  fondo  di  paese  e di  cielo,  ha  croce  alta 
invade  tutto  il  campo  del  quadro,  e la  salma  di  Cristo  nel  serto 
dei  cherubi  ha  per  sfondo  un  alone  di  luce.  Non  è la  luce  di  tem- 
pesta che  folgora  nei  cieli  minacciosi  di  Tiziano,  ma  un  lume 
giallastro,  fioco  e triste,  com’è  triste  il  cielo  awolto  da  una  ca- 


Fig.  523  — Genova,  Cattedrale.  Federigo  Baroccio:  Croce  fissione. 
(Fot.  Brogi). 
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ligine  grigio  viola.  Non  nelle  figure,  ma  in  questa  fievole  voce  del 
colore,  solo  interrotta  dal  grido  del  rosso  manto  di  S.  Giovanni, 
la  poesia  del  Baroccio  spiega  il  suo  raffinato  lirismo.  Il  paese  è 
tutto  in  grigia  foschia:  nubi  calano  verso  la  terra,  e par  che  salgan 
nubi  dalla  terra,  dai  densi  vapori.  Ma  il  senso  tragico  che  la  ce- 
nere della  sera  diffonde  si  disperde  nelle  figure,  troppo  accarez- 
zate, troppo  lambiccate,  nella  frivola  grazia  « settecentesca  » 
del  Baroccio.  Lo  stesso  gruppo  a spira  della  Vergine  e di  S.  Gio- 
vanni, che  è tutto  un  saettìo  di  fredde  luci,  troppo  lascia  scor- 
gere il  tormento  del  panneggio  cincischiato,  arzigogolato  per 
esercizio  di  sottili  virtuosità  pittoriche.  Con  minore  spontaneità, 
con  minore  abbandono  all’istinto  pittorico,  il  Baroccio  accosta 
talora,  in  questo  periodo  d’accordi  fra  grigi,  gli  effetti  sfumati 
di  Andrea  del  vSarto,  di  cui  il  S.  Giovanni  della  Crocefissione  ri- 
chiama anche,  certo  casualmente,  il  tipo. 

vSinfonia,  liberamente  ma  profondamente  correggesca,  di  linee  e 
di  luce  è il  bellissimo  secondo  studio  per  la  del  Brado 

dove  il  gesto  carezzevole  della  madre,  che  awolge  il  bimbo  entro 
un  cerchio  d’amore,  par  guidi  il  moto  della  luce  diffusa  dalla  culla 
del  Messia  neH’umile  interno  della  capanna.  Si  svincola  dai  ritmi 
correggeschi  il  Baroccio  nel  bozzetto  di  proprietà  Mengarini 
(fig.  524),  e il  saettio  del  segno  impro\'\'isa  la  scena  in  un  bar- 
baglio di  luci,  con  una  vivacità  di  moti  istantanei,  che  si  smorza 
nella  composizione  definitiva  del  Brado  (fig.  525),  nell’atteggia- 
mento di  sorjiresa  di  un’infantile  ^Madonnina  di  stucco.  Qualche 
linea  brasca  urtava,  nel  lampeggiante  studio,  la  sensibilità  del 
pittore  armonista,  che  nel  quadro  del  Brado  colloca  le  bene  ac- 
conciate figurine,  a regolari  intervalli,  lungo  la  diagonale,  tra 
le  muraglie  che  prendon  leggerezza  e vita  dalla  luce  diffusa  e 
svanente  neH’ombra.  L’intensità  dell’effetto  pittorico,  che  in 
certi  particolari,  ad  esempio  in  quello  veramente  secentistico 
del  bove  contro  luce,  ripete  gli  ardimenti  del  bozzetto  Mengarini, 
infonde  al  quadro  la  vita  che  s’arresta  nelle  accarezzate  figurine. 


• V.  Ui  Pietro,  piibbl.  cit.,  p.  119. 
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mentre  sgorga  spontanea  dai  disegni,  ad  esempio  da  una  sensi- 
tiva testa  di  pastorello  con  cappelluccio  di  feltro,  che,  in  un  foglio 
degli  Uffizi,  il  tratto  sgranato  e raro  sfiora  di  luminosi  barbagli. 


Fìk-  524  — Roma,  proprietà  Mens;arini.  Baroccio:  Xatività. 

Sempre  agghindato  nelle  sue  pitture,  Federigo  Baroccio,  nel 
quadro  del  Brado,  non  rinuncia  ad  arricchire  il  Messia  steso 
sulla  paglia  di  una  bella  coltre  di  seta,  che  si  rivede  più  sfarzosa 
nel  ritratto  del  piccolo  Federigo  d’ Urbino  in  Palazzo  Pitti,  datato 
1605  (fig.  526),  quasi  replica  del  putto  del  Brado  nella  sua  culla 


improwisata:  replica  inferiore,  indurita  nei  tratti  del  volto, 
appesantita  dallo  sfarzo  dei  broccati,  greve,  materialistico. 
Riappare,  due  anni  più  tardi,  e cioè  in  una  delle  ultime  pit- 


l'ig.  525  — Madrid,  Galleria  del  Prado.  Federigo  Baroccio;  Xativilù. 

(Fot.  .•\nderson). 


ture  del  Baroccio,  il  piccolo  Duca  di  Urbino  in  un  delizioso 
quadro  della  Galleria  di  Lucca  (fig.  527),  con  la  palla  in  tuia 
mano  e la  paletta  nell’altra,  in  un  atteggiamento  esitante  e come 
sospeso,  ove  è tutta  la  grazia  dei  putti  effigiati  dal  Van  Djck. 
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Il  fondo  è grigio,  e vi  s’intonano  il  pavimento  di  un  rosa  svanito, 
la  veste  rossa,  di  un  rosso  carico  e opaco;  vi  sfuma  la  testina 
maculata  d’ombre,  incantevole  nella  sua  trepidante  gravità. 
Il  piccolo  duca  fissa  lo  sguardo  avanti  prima  di  lanciar  la  palla, 
prima  di  volteggiare  con  la  sua  veste  rossa  a campana,  ricamata 
d’oro.  Tutto  ci  fa  sentire  la  grazia  dell’infanzia:  le  scarpine  di 


Fig.  526  — Firenze,  C.alleria  Uffizi. 
Federigo  Baroccio:  Ritratto  di  Federigo  d’ Urbino. 
(Fot.  Anderson). 


raso  grigio  opaco,  con  nodi  di  nastro  rosa,  le  braccia  sospese,  il 
posar  cauto  dei  piedi,  gli  occhioni  aperti,  immensi. 

La  fatica  della  costruzione  sfaccettata  e complessa,  dei  pan- 
neggi disposti  ad  arte,  con  minuzioso  lavoro,  su  modelli  di  cera 
o di  creta,  la  convenzionale  spazialità  delle  pose,  la  ripetizione 
meccanica  di  antichi  motivi,  troppo  si  sentono  invece  nella  Istitu- 
zione della  Eucaristia  dipinta  per  la  chiesa  della  Minerva  a Roma, 
(fig.  528),  divisa  in  tre  campi  da  una  scala  in  ombra  nel  primo 
piano  e dai  gradi  di  un  armadio  in  distanza.  Due  servitori  si  af- 
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faccendano  sul  davanti  della  scena,  mentre  più  lontano  gli  Apo- 
stoli fan  corona  al  Cristo  azzimato,  effeminato.  La  composizione 
si  svolge  qui  in  altezza,  mentre  si  estende  in  larghezza  nel  Ce- 


Fig.  527  — Lucca,  Pinacoteca. 
Federigo  Baroccio:  Ritratto  di  Federigo  d' Urbino. 
(Fot.  Brogi). 


nacolo  di  Urbino  (fig.  529),  ove  il  convenzionalismo  impera  e si 
moltiplicano  i motm  a ripetizione,  tra  gli  altri,  negli  angeli,  il 
tipo  di  colomba  tene  re  Ila  della  Vergine  presentata  al  tempio. 


Fìk.  528  — Roma,  S.  Maria  della  Minerva. 
Federigo  Baroccio:  L'Istituzione  della  Eucarestia. 
(Fot.  Anderson). 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 


60 


— 946  — 

Anche  il  colore  segna  il  ritorno  alle  antiche  vivaci  iridescenze, 
alle  note  del  carminio  e del  rosa. 

In  alto  gli  angeli  si  librano  a cerchio  sulla  mensa  divina; 
e il  cerchio  si  ripete  nella  folla  dei  convitati.  Attorno  si  sbrac- 
ciano i servi,  e da  una  porta  aperta  s’affaccia,  reminiscenza,  forse, 
della  Comunione  di  Giusto  di  Gami,  un  gruppo  di  donna  e bam- 
bino, teneramente  penetrato  d’atmosfera,  replica  di  un  parti- 
colare della  Madonna  del  Popolo.  La  composizione  sparsa  e sfar- 
fallante s’intona  alle  forme  sfaccettate,  alle  vesti  crestate,  al 
guizzar  delle  luci. 

Dal  grigio  di  base  emerge  tutta  un’iridescente  policromia, 
nella  quale  son  note  di  gusto  finissimo,  ad  esempio  il  giallo  acerbo 
della  tunica  di  Giuda  accosto  al  verde  spento  del  mantello  del- 
l’Apostolo vicino,  il  grigio  d’acciaio  della  veste  dell’uomo  che 
ripone  i piatti,  la  zucchetta  bionda  del  fanciullino  con  rampolla, 
in  vesti  giallo  canario  e viola;  ma  ovunque  s’insinuano  note 
false,  ad  esempio,  in  ({uesta  stessa  figurina,  il  rosso  e l’azzurro 
dei  calzari.  Solo  gli  angeli  in  alto,  nebulosi  come  falene  nella 
pallida  luce,  richiamano  le  armonie  del  periodo  grigio.  L’effetto 
complessivo  è barocco,  di  un  trito  e faticoso  barocco,  ove  la  li- 
bertà pittorica  è più  apparente  che  reale,  e le  pose  sembrali  stu- 
diate su  manichini.  Un  pietismo  sentimentale  alla  Dolci  inzuc- 
chera il  volto  accarezzato  del  Cristo,  e nelle  carnagioni  il  rosa 
esce  dalle  ombre  di  un  grigio  azzurrognolo,  e par  belletto. 

Affollata  e trita  è anche  la  Deposizione  nell’Archiginnasio 
di  Bologna,  commessa  al  Baroccio  dagli  Operai  del  Duomo  di 
Milano  durante  il  1600,  e anch’essa  zeppa  di  moti\n  a ripetizione, 
tra  cui  il  Santo  Vescovo,  replica  del  San  Girolamo  Borghese. 
Sempre  più  minuto  e laborioso  diviene  il  lavoro  di  sfaldamento 
dei  piani,  che  moltiplica  le  iridescenze  cromatiche,  e trae  risalto 
dal  gran  \moto  e dall’ombra  grigia  sovrastante  alle  immagini. 
Tutta  fiorettature  divien  l’arte  del  Baroccio,  che  si  compiace 
dell’accarezzata  biondezza  di  Maddalena. 

Similmente  minuto,  lambiccato  e capriccioso  è il  piegar  dei 
panneggi  nel  bozzetto  di  Chantilly,  per  il  Congedo  di  Cristo  dalla 


i 
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Madre  (fig.  530),  dove,  con  l’aiuto  di  essi,  le  figure  prendono 
aspetto  di  farfalle  iridescenti  sul  fondo  cupo.  Si  sente  o\ninque 
l’artificio,  la  convenzione  d’eleganza,  il  predominio  della  virtuo- 
sità sul  sentimento  e sulla  fantasia  stessa,  che  ormai  troppo 
ripete  e cincischia  la  gentile  frivolezza  delle  sue  immagini  fio- 
rite. Dal  morbido  cartone,  dove  nel  fruscio  dell’ombra  e della 


Fig.  529  — Urbino,  Duomo.  Federigo  Baroccio:  Ultima  Cena. 
(Fot.  Anderson). 


luce  par  tremi  la  malinconica  dolcezza  dell’addio,  alla  pittura 
tutta  grazie  civettuole  e artificiose,  è un  incolmabile  distacco, 
lo  stesso  che  è fra  lo  studio  per  la  testa  della  Vergine  agli  Uffizi 
e l’altra  colorita  nel  quadro. 

Nell’ultimo  periodo  della  sua  attività,  il  Baroccio  torna  a 
prediligere  gli  accordi  di  grigio  e giallo  pallido,  e sopra  essi  fonda 
una  delle  sue  opere  più  ricche  di  vita  fantastica:  la  Santa  Mi- 
chelina sul  Calvario  (fig.  531),  ove  non  è sfoggio  di  tinte,  ma 


d’ombre  e luci,  e l’insieme  appar  quasi  monocromo  in  quell’e- 
stendersi  di  un  caldo  grigio  marrone  sino  al  cupo  indaco  dell’o- 


F>K-  53°  — Chantilly,  Musco  Concic. 

KederiRO  Baroccio:  Commiato  di  Cristo  dalla  Madre. 

(Fot.  Giraudon). 

rizzonte.  In  ginocchio  sulla  vetta  del  Calvario,  con  gli  occhi 
fissi  alla  fioca  luce  che  si  diffonde  nel  cielo  burrascoso,  la  vSanta 
grandeggia  nel  volume  immenso  del  manto;  sino  al  cielo,  sino  ai 
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fiotti  delle  nubi  lontane,  par  si  propaghi  il  tumultuoso  ondeggiar 
delle  stoffe  nella  bufera.  Nonostante  l’artificio,  palese  anche  qui 
in  ogni  dettaglio  dell’animato  panneggio,  e nonostante  il  senti- 


Fig.  531  — Roma,  Pinacoteca  Vaticana.  Federigo  Baroccio:  Santa  Michelina. 

(Fot.  Anderson). 


mentalismo  melodrammatico  del  volto,  la  figura  prende  ((uasi 
un  significato  cosmico,  così  chiusa  dal  gorgo  della  tempesta, 
come  la  breve  luce  del  cielo  dal  gorgo  delle  nuvole.  Tutto  è livido, 
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tutto  è tetro,  rimmagine  della  Santa  e il  cielo;  e ogni  palpito 
della  figura  travolta  dalle  voci  della  tempesta,  ogni  batter  d’ala 
del  manto,  par  si  ripercuota  nella  fosca  atmosfera.  Tale  è lo  slancio 
dei  drappi  sollevati  dall’aria  che  noi  abbiam  come  l’inipressione 
di  veder  la  figura  staccarsi,  immensa  mongolfiera,  dalla  terra 
nel  cielo  tempestoso. 

La  mongolfiera  ha  spiccato  il  volo,  e si  libra  gioiosa  nel  cielo 
aperto  da  un  pallido  alone  sulfureo,  neU’^4ssH«/fl  di  Dresda  (fi- 
gura 532).  Il  manto  si  dilata  immenso  e turchino  sul  fondo  di  luce, 
ripetendo  gli  antichi  contrapposti  delle  Apparizioni  celesti  del 
Baroccio,  e trasporta  col  suo  slancio  di  nuvola  l’immagine  della 
Madonna,  il  gran  volume  delle  vesti  sulle  forme  infantili.  Intorno 
s’aggira  la  consueta  ghirlanda  d’angioletti:  spiccano  il  volo  dalla 
Crocefissione  di  Genova,  dal  Cenacolo  di  Urbino,  verso  V Assunta 
che  spalanca  gioiosa  le  braccia  e invade  il  cielo.  A contra])posto, 
sulla  terra,  gli  Apostoli  fan  cerchio  attorno  alla  tomba:  chi  guarda 
in  alto,  chi  guarda  entro  il  sepolcro:  l’Apostolo  che  fronteggia 
la  Vergine,  percosso  in  pieno  dalla  luce,  indietreggia  a contrac- 
colpo dell’ indietreggiar  di  Maria;  un  altro,  che  guarda  alla  tomba, 
s’appiatta,  come  schiacciato  da  quel  peso  di  luce.  In  tutto  questo 
si  sente  l’eccesso,  l’artificio,  il  meccanismo  automatico  dei  moti: 
tanto  del  gesto  della  Vergine  con  le  braccia  sbarrate,  tanto  di 
quelli  degli  Apostoli  sul  primo  piano.  Ogni  spontaneità  è venuta 
meno  all’arte  del  Baroccio:  le  vesti  son  proprio  i panneggi  ac- 
conciati su  manichini  di  cera  o di  creta  dal  pittore,  dopo  che  il 
disegnatore  ha  studiato  con  delicatezza  ideale  dal  vero  i moti 
delle  figure  E tuttavia  (juest’opera,  col  suo  scoppio  gioioso  di 


^ Il  metodo  scrupoloso,  c quasi  pedante,  del  Baroccio,  è così  descritto  con  minuzia  dal 
Bellori:  «Prima  concepiva  l’azione  da  lapprescntarsi  et  avanti  di  formarne  lo  schizzo, 
poneva  al  modello  i suoi  giovini  e li  faceva  gestire  conforme  la  sua  immaginazione  e chie- 
deva loro  se  in  quel  gesto  sentivano  sforzo  alcuno,  e se  col  volgersi  più  o meno  trovavano 
requie  migliore,  da  ciò  sperimentava  li  moti  più  naturali  senza  affettazione  e ne  formava 
gli  schizzi.  Nel  medesimo  modo  se  voleva  introdurre  un  gruppo  di  figure,  adattava  li  giovini 
insieme  all’azione,  e da  gli  schizzi  formava  poi  da  sè  il  disegno  compito.  Fatto  il  disegno 
formava  li  modelli  delle  figure  di  creta  o di  cera  tanto  belli,  che  parevano  di  mano  di  ottimo 
scultore,  non  contentandosi  alle  volte  di  uno  solo,  ma  replicando  due  o tre  modelli  di  cera 
della  stessa  figura.  Dopo  li  vestiva  a suo  modo,  c conoscendo  che  facevano  bene,  poneva 
in  quel  modo  li  panni  sopra  il  naturale,  per  torre  ogni  ombra  d’afTettazione  *. 
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gesti  e di  luci  e con  la  sua  tavolozza  sobria  e brillante,  rappresenta 
nel  migliore  aspetto  l’arte  del  più  fiorito,  del  più  femmineo  pittor 
marchigiano  nei  suoi  ultimi  anni. 


Fig.  532  — Dresda,  Galleria  di  Stato.  Federigo  Baroccio:  Assunta. 


Federigo  Baroccio,  disegnatore  di  raffinata  delicatezza  e sen- 
sibilità, padrone  del  segno  così  da  improvvisar  con  pochi  tratti 
aggrovigliati  di  penna  o di  matita  schizzi  d’apparenza  quasi 
leonardesca,  volle  allontanarsi  dal  plasticismo  proprio  dei  ma- 
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nieristi  romani,  fondandosi  principalmente  su  forme  assimilate 
dal  Correggio  e sopra  uno  studio  personale  degli  effetti  di  luce, 
del  loro  sfumare  e rifrangersi,  del  loro  giocare  traverso  e attorno 
ai  corpi  capricciosamente  sfaldati.  Profittò  del  cangiantismo 
proprio  dei  manieristi  per  variar  i colori  locali  e a\*\-ivarli;  rag- 
giunse una  materia  pittorica  di  straordinaria  \*ivacità.  Contorse 
le  forme,  complicò  le  luci,  diffuse  nelle  sue  tele  l’iride . Parlò 
quasi  sempre  di  gioia  e di  grazia;  fu  il  cantore  delle  piccole  luci, 
dei  sentimenti  delicati,  un  po’  ristretti  e preziosi  *. 


' Catalocro  delle  opere: 

Arezio,  Fiatemita  dei  Laici:  Pzdt€  EUrnc  in  un  tondo. 

B<4osna.  BiU.  deU'Arckifùma^:  Cristo  portsto  mi  sepolcro  con  altre  fignre  di  Smnii, 
Bruxelles,  Museo  Reale:  Lm  %'ocmsom  di  5.  Andrrm  Apostolo, 

ChastìOT,  Mttiw  Condé:  //  Commimto. 

5.  Fmmigìim  replica  deila  Mmdonmm  d<l  ^mtio  di  Londra  e della  Galleria  Coisioi). 

Copesa^bcn.  Galleria:  RùrmOo  di  demmo. 

Dresda,  R.  Galleria:  L'.issnata. 

Fireiue.  Uffici.  Sala  Baroccio:  Mmdommm  del  Pop>ìo. 

Ritrati>  di  Prmtuosco  Mario  II  dolio  R-^Ttte. 

Amtorittotto. 

.Voili  wu  tomtm. 

Lo  stimmoto  di  S.  Fromoosco. 

Ritrotto  d"  Ignoto. 

— GaBeria  Pitti:  Rurmtto  di  Fodorico  dL’rPime. 

Copèa  della  Mmdommo  di  S.  Giroiomo  del  Correggio. 

Salr^r. 

— — Testo  doirAummmxioio, 

Tosto  d‘. ingoio, 

— Gabeaetto  desegni  e stampe  agli  Uffix::  500  disegni  del  Baroccio.  e cartonL 
F<K5ombTxme,  Museo  Chrico:  5.  Roeso, 

5.  Froncosoo  stigmotinoto  {abbozao  sn  tela). 

Geaora.  S.  Lorenco:  Crmoe^ssiomo. 

Gabbèo,  Ckiesa  dei  Biascfaì; 

— Palaxao  dei  Consol!:  Copia  dell'.'f 

Londra,  Galleria  Xaziooale:  Lm  MmJonmo  doì  Gotto. 

Locca.  Pinacoteca  Comnaale;  Rùrotio  doÌ  Pnmctpo  Fodorico  Vholdo. 

Madnd.  Mosco  dei  Prado:  //  ProsoPo. 

Mdaso.  Pinacoteca  di  Brera  Moniri^  di  5.  r,^ 

~ Biblioteca  Ambrosiana:  II  Prosopo. 

Monaco.  Pinacoteca'  Cristo  oppore  olio  M oddolono. 

New  York.  Mo«co  Melropolitaoo:  Smero  Fomiglio. 

— Raccerta  Das  Fe^lows  Piati,  Esq.  : Ritrotto  di  Fodorico,  Pfincipe  d Ur&taoadìeci  mesi; 

— ~ R. trotto  di  Federico,  Pnneipo  d't'rbiuo  a doe  anni. 

Parigi.  Moseo  del  Loavre:  Msdonuo  con  S.  Lncio  c 5.  .Antonio  .ibotc. 

Lo  Circomisumc. 

Pemeia.  Doomo.  S.  Lorenao:  DoposUionc  dolio  croco. 

— Pinacoteca  Vannocci,  Gabioetto  della  Torre,  n.  15;  Bozzetto  della  Dopositiomo. 

^ ~~  Tosto  di  Cristo  spironto  .'«cooèa  del  B.V 

Pietroburgo,  Raccolta  StrogaxKiff:  L' Anmmuoioziono. 

Piobbico,  Cbicsa  di  S.  Stdaoo:  lì  Riposo  in  Egitto  f replica). 
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Roma.  Cardisi  Vaticaai.  Casiso  di  Pio  IV;  Afiresdu  (i*  stanza). 

—  — Amnmmeiaiiom  (i»  stanza). 

— Pinacoteca  Vaticana:  Riposo  in  Egitto. 

— — Lo  Sètto  Mùkèlino. 

Annmncioxione. 

— Cbiesa  Xoora:  t'isiiosione  ^navata  sinistra). 

P'èSentozione  di  ìlorio  al  Tempio  (navata  sinistra). 

— Chiesa  della  Minerva:  Istituiione  deW Encoristio  (Capp.  Aldobrandiai/. 

— Ganeria  Borghese;  L' Incendio  di  Troia. 

S.  Gerolamo. 

— Galleria  Corsini;  Soli  me  tangere. 

— Gallena  Doria:  Stadio  di  testa. 

Ritratto  di  fanciullo. 

Pio  Sodalizio  dei  Piceni:  La  Madonna  col  Baasbino  fra  i Santi  Geronsio  e Maria  Madda- 
lena, e una  famiglia  di  devoti. 

— Casa  Mengarini:  Bozzetto  del  Presepe. 

Casa  Simonetti:  Madonna  col  Bambino  (ora  al  Metropcditan  Mnsenm  di  Xew  York). 
Senigallia.  Chiesa  di  S.  Croce;  Cristo  portato  al  Sepolcro. 

— Chiesa  di  S.  Rocco;  Madonna  del  Rosario. 

Crbacia.  Chiesa  dell'Ospedale:  Madonna  col  Bambino. 

Cristo  atorcnie  sulla  Croce. 

Urbino.  Dnomo.  Cappella  dd  Sacramento;  Ultima  Cena. 

— — S.  Cecilia. 

S.  Sebastiano  (martirio). 

S.  Francesco;  Il  Perdono  d'.lssisi. 

Oratorio  della  Morte;  Crocefuso  con  la  Madonna.  S.  Giovanni  e la  Maddalena. 

— Gallena  Nazionale  delle  Marche;  La  Madonna  di  S.  Simone. 

La  Madonna  di  S.  .4 gattino. 

La  Concelione. 

La  Croeejlssione. 

Le  Stimmate  di  S.  Francesco. 

Madonna  di  S.  Giovanni. 

Cristo  portato  al  Sepolcro  (bozzetto  del  qnadro  di  Senigallia'. 

— Perdono  di  S.  Francesco  (bozzetto). 

La  Visitazione  (bozzetto!. 

— — L’Eterno  Padre. 

Dne  cartoni  con  l'zsrori. 

— Casa  Ginseppe  Santini;  Croeefisso  (bozzetto  dal  qnadro  nell' Oratorio  della  Morte). 
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VII. 

IL  BAROCCIO  E 1 BAROCCESCHI. 

2. 

I BAROCCESCHI 

ANDREA  LILLl. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Sua  estesa  opera  in  Roma.  - Sue 
qualità  di  limpido  coloritore  negli  intarsi  cromatici  degli  affreschi  in  Santa 
Maria  Maggiore  a Roma  e nel  quadro  proveniente  dalla  chiesa  di  San  Fran- 
cesco in  alto  alla  Pinacoteca  Civica  di  Ancona.  - Affinità  col  baroccismo  se- 
nese del  Vanni  e del  Salimbeni  in  queste  pitture,  nel  ” Martirio  di  Santo  Ste- 
fano ” della  chiesa  di  San  Domenico,  nei  frammenti,  al  Museo  anconitano, 
del  quadro  di  San  Nicola,  e in  quelli  di  altro  quadro  nella  Biblioteca  d’Ancona.  - 
A questa  prima  maniera,  tipica  per  la  tendenza  al  colore  giustapposto  in  zone 
distinte  e per  il  disegno  snodato  e nervoso  delle  forme,  ne  succede  una  seconda 
in  cui  s’infiltrano  tendenze  caraccesche,  di  effetto  dissolvente  nello  stile  del 
Lilli,  come  può  vedersi  nei  quadri  della  chiesa  di  San  Giovanni  Battista  e di 
San  Primiano  in  Ancona.  - Il  “ Paradiso  ” del  Duomo  di  Fano,  sola  opera 
dove  gli  elementi  carracceschi  trovino  facile  adattamento  alla  personalità  biz- 
zarra del  pittore.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

ALESSANDRO  VITALI,  Urbinate. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Scolaro  e imitatore  fedele  del  Ba- 
roccio,  di  cui  ripete  schemi  e tipi,  impicciolendoli,  riducendoli  a una  ristretta 
visione  di  grazia  minuta  e fanciullesca,  senza  saper  dare  alle  composizioni 
il  vivace  svolgimento  decorativo  proprio  a quelle  del  maestro.  - Opera  tipica 
del  mediocre  pittore  la  ’’  Visione  di  Sant’Agostino  ” nella  omonima  chiesa 
urbinate.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

ANTONIO  VIVIANI  detto  il  SORDO. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Scolaro  del  Baroccio,  sovente  pla- 
giario di  composizioni  e motivi  del  maestro,  ma  dotato  di  una  personalità  più 
dehnita  di  quella  d’Alessandro  Vitali.  - Affinità  di  modulo  formale  tra  la  fi- 
gura di  San  Donato  nel  quadro  della  chiesa  urbinate  dedicata  a questo  Santo 
e le  altre  di  tutta  una  serie  d’affreschi  sulle  pareti  della  cappella  di  Santa  Bar- 
bara annessa  alla  chiesa  di  San  Gregorio  Magno  a Roma,  ove  il  Viviani  spiega 
doti  di  buon  costruttore.  - Rapidità  improvvisatrice  dell’effetto  decorativo 
nella  pala  di  San  Ciriaco  ad  Ancona,  guasta  da  leziosismi  nelle  Figure  di  alcuni 
Santi  e stonata  di  colore.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

LUDOVICO  VIVIANI. 

Insignificante  imitatore  del  Baroccio,  nel  “ Cristo  in  Croce  fra  Santi  ” del  Duomo 
di  Urbino. 
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FILIPPO  BELLINI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Influssi  romagnoli  nello  "Sposa- 
lizio di  Santa  Caterina  ”,  timida  e ritardataria  opera  del  pittore.  - La  maniera 
di  Filippo  Bellini,  piatta,  calligraFica,  fusa  e fioca  di  colore  in  un  gruppo  delle 
sue  migliori  opere:  la  “ Circoncisione  ’’  di  Loreto,  la  “ Messa  per  le  Anime 
del  Purgatorio  ’’  in  San  Ciriaco  d’Ancona,  il  " San  Girolamo  ’’  nell’Annun- 
ziata  della  stessa  città.  - Fusione,  in  questi  dipinti,  di  elementi  barocceschi 
e fiamminghi.  - Impaccio  e durezze  nell’accademico  studio  di  rilievo  per  la 
" Predica  di  San  Giovanni  Battista  ’’  nella  chiesa  del  Sacramento  ad  Ancona.  - 
- La  decadenza  della  maniera  baroccesca  nella  “ Madonna  con  Santi  ’’  del 
Museo  di  Pesaro  e negli  affreschi  dell’oratorio  della  Carità  a Fabriano,  dove 
soltanto  le  pale  d’altare  meritano  qualche  attenzione.  - CATALOGO  DELLE 
OPERE. 

VINCENZO  PELLEGRINI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Nel  quadro  degli  ‘‘Ognissanti’’, 
per  la  chiesa  della  Compagnia  della  Morte  a Perugia,  Vincenzo  si  attiene  alle 
forme  baroccesche,  pur  non  rimanendo  esente  da  influenze  senesi.  - Notizie 
di  opere  a lui  attribuite. 

FELICE  PELLEGRINI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Copia  la  “ Deposizione’’  del  Ba- 
roccio  a Senigallia  nel  quadro  dell’Oratorio  della  Fraternità  del  Crocefisso 
in  Perugia,  condotto  con  studio  particolaristico,  quasi  da  miniatore.  - CATA- 
LOGO DELLE  OPERE. 


FERRAÙ  TENZONI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Maestro  eclettico,  che  nel  suo  periodo 
romano  trae  ispirazione  dal  Genga,  dal  Baroccio,  da  Raffaello  e da  Michelan- 
giolo,  formandosi  uno  stile  indipendente,  personale,  di  decorazione  lieve  e 
fiorita,  negli  affreschi  di  Santa  Maria  Maggiore  e in  quello,  proprio  della  sua 
maniera  romana,  del  “ Giudizio  Finale  ’’  sulla  parete  d’ingresso  del  Duomo 
di  Todi,  - Gli  schemi  curvilinei  del  Genga  appaiono  soprattutto,  con  puova 
larghezza  e complessità  e con  più  accesa  fantasia,  nelle  pitture  della  cappella 
del  Duomo  di  Faenza,  istoriata  con  scene  della  " Vita  di  S.  Carlo  ’’,  e nella 
pala  d’altare  di  quella  Pinacoteca  Civica,  raffigurante  la  " Probatica  piscina  ’’, 
ove  agli  elementi  romani  e barocceschi  s’uniscono  influssi  ferraresi  e bolognesi 
-la  maniera  di  queste  opere  faentine,  caratteristica,  specialmente  nella  pala 
della  Pinacoteca,  per  il  dinamismo  dell’effetto  di  linee  e di  luci  e per  la  vivezza 
dell’intarsio  policromo,  è del  tutto  opposta  a quella  del  periodo  romano  di  Fer- 
raù  Tenzoni.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

CESARE  GRAZI. 

Il  Baroccismo  a Rimini.  - Contraffazione  di  schemi  barocceschi  nella  “ Presenta- 
zione di  Gesù  al  Tempio  ’’  della  chiesa  del  Suffragio  in  Rimini,  attribuita  a 
Cesare  Grazi. 

GIO.  LAURENTI  o LAURENTINI,  detto  ARRIGONI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Nelle  tele  dipinte  per  il  soffitto  della 
chiesa  di  San  Giuseppe  a Rimini  mostra  una  personalità  vivace  e dotata  nel- 
l’interpretazione di  forme  correggesche,  oltre  che  di  quelle,  predominanti,  del 
Baroccio.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 
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CLAUDIO  RIDOLFI 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Prevalenza  della  tradizione  veneta 
in  questo  seguace  veronese  del  Baroccio.  - Suoi  ricordi  del  Veronese  e sue  im- 
pressioni da  Lorenzo  Lotto  nelle  pale  d'altare  d’Urbino  e di  Fabriano.  - 
CATALOGO  DELLE  OPERE. 

FRANCESCO  VANNI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L'OPERA:  Riflessi  del  manierismo  romano  e 
degli  insegnamenti  di  Bartolommeo  Passerotti  nel  “ Battesimo  di  Costantino  ”, 
in  Sant’ Agostino  di  Siena.  - Evidenza  deU’influsso  baroccesco  nella  “ Santa 
Maddalena  ” e nel  torso  di  Cristo  della  Crocefìssione  " di  San  Giorgio,  opera, 
in  complesso,  aderente  alla  tradizione  pittorica  senese.  - I dipinti  migliori  del 
periodo  baroccesco:  il  “ Battesimo  di  Gesù  ” nella  cappella  di  San  Giovanni 
sotto  il  Duomo  e l’“  Annunciazione”  della  chiesa  de’  Servi.  - Limitazioni 
del  baroccismo  di  Francesco  Vanni.  - Altre  opere  del  periodo  baroccesco: 
l’“  Immacolata”  di  .Montalcino  e il  quadro  dell’altare  della  chiesa  di  For^ 
tegiusta.  - Apparizione  di  elementi  carracceschi  nella  pala  del  Duomo  di  Siena, 
raffigurante  “ Sant’Ansano  che  battezza  i Senesi  ”.  - Affermazione  della  per- 
sonalità di  Francesco  Vanni  a Siena  nel  delicato  lirismo  dell’immagine  di 
Santa  Caterina  sul  letto  funebre,  nella  fantasmagoria  cromatica  dello  “ Spo- 
salizio della  Santa  ” a Genova,  e nella  delicata  trama  decorativa  della  " Comu- 
nione di  Santa  Maddalena  ”.  - .Momentanea  deviazione  in  senso  carraccesco 
dell’arte  del  Vanni  nella  “ Caduta  di  Simon  Mago  ” del  .Museo  Petriano  a Roma. 
- Decadenza  del  pittore  nel  quadro  della  “ Disputa  del  Sacramento  ” a Pisa.  - 
Caratteri  dell’arte  di  Francesco  Vanni.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

VENTURA  SALI.MBENI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.-  L’OPERA:  Decorazione  della  Sala  delle  Parche 
in  palazzo  Buonvisi  a Lucca,  e suoi  rapporti  con  la  maniera  del  Cavalier  d’Ar- 
pino  e di  Raffaello  e con  la  tradizione  emiliana  del  Correggio  e del  Parmi- 
gianino.  - Qualità  cromatiche  e decorative  in  quest’opera  di  manierista  raffi- 
nato e frivolo.  - Il  ritratto  di  dama  in  effìge  di  Santa  Caterina  nella  Pinacoteca 
Civica  di  Lucca,  e sue  affinità  con  gli  affreschi  di  palazzo  Buonvisi.  - Espansione 
della  ricchezza  decorativa  e cromatica  propria  alla  sua  maniera  negli  affreschi 
della  chiesa  della  Trinità  a Siena.  - Massime  espressioni  del  cromatismo  vi- 
brante e delicato  di  Ventura  Salimbeni  nelle  lunette  dell’oratorio  di  San  Ber- 
nardino e negli  affreschi  della  cappella  di  San  Giacinto  in  Santo  Spirito  di  Siena. - 
Inferiorità  del  Salimbeni  pittore  di  pale  d’altare  in  confonto  al  Salimbeni 
pittore  d’affreschi.  - Le  pale  d’altare  nella  chiesa  della  contrada  della  Lupa, 
nella  chiesa  di  San  Domenico  a Siena,  e nella  Galleria  di  Budapest.  - Affinità 
e divergenze  dallo  stile  del  Vanni  nel  quadro  della  chiesa  del  Refugio,  con  la 
“ Visione  di  San  Galgano  ”.  - Commistione  di  forme  baroccesco-senesi  con 
forme  fiorentine,  nei  quattro  affreschi  del  duomo  di  Siena.  - Nuova  libertà 
d’espressione  pittorica  spiegata  dal  Salimbeni  nel  “ Concerto  d’angeli  ” al 
Santuccio,  e sue  relazioni  con  l’arte  del  Poccetti.  - L’atmosfera  velata  della 
pala  di  ” Cristo  sulla  via  del  Cahario  ”,  a Sant’Agostino  di  Siena,  iniziata  dal 
Casolani.  - CATALOGO  DELLE  OPERE. 

ALESSANDRO  CASOLANI. 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.  - L’OPERA:  Vivido  effetto  cromatico  e larghezza 
di  forme  nella  **  Natività  di  .Maria  ”,  dipinta  per  la  cappella  delle  Volte  in  San 
Domenico  di  Siena.  - Studio  di  regolarità  costruttiva  nella  composizione  raffi- 
gurante il  “ Conferimento  al  Pontefice  della  potestà  su  Roma  ”,  nell’Oratorio 
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di  Santa  Caterina,  piuttosto  dipendente  dall'Accademismo  romano  che  dalla 
libertà  pittorica  del  Fiori.  - Qualche  motivo  baroccesco,  di  secondaria  impor- 
tanza, in  questo  quadro  storico  da  accademia  ottocentesca.  - Modificazione 
della  maniera  di  Alessandro  Casolani  nella  ricerca  di  effetti  pittorici  alla  Vero- 
nese per  il  “ Martirio  di  San  Bartolommeo  " al  Carmine  di  Siena.  - CATALOGO 
DELLE  OPERE. 

PIETRO  SORRI 

LA  VITA.  - BIBLIOGRAFIA.-  L’OPERA:  Suo  accostamento  ai  contempora- 
nei fiorentini  nel  “Cristo”  in  San  Quirico  di  Siena  e nell’ “ Epifania  ” del 
Duomo,  ove  si  mostrano  influssi  veneti.-  Altre  opere  derivate  invece  dal  ma- 
nierismo romano  e dalla  corrente  baroccesco-senese.  - CATALOGO  DELLE 
OPERE. 


ANDREA  DILLI  O LILIO,  DETTO  ANDREA  D’ANCONA. 

Gran  parte  della  vita  di  Andrea  Lilli  ^ trascorse  a Roma, 
ove,  secondo  il  Baglione,  giunse  giovinetto  e molte  opere  condusse. 
Tra  queste  le  più  notevoli  son  le  pitture  decorative  nella  basilica 
di  vSanta  Maria  Maggiore,  soprattutto  quelle  della  navata,  la 
Natività  della  Vergine,  la  Natività  di  Cristo  e il  Cristo  risorto, 
parti  della  decorazione  pittorica  eseguita  da  vari  maestri:  Orazio 
Lomi,  esordiente,  Giovan  Battista  Ricci  da  Novara,  Baldas- 
sarre Croce,  Eerraù  Tenzoni  e \'entura  Salimbeni. 

Nell’affresco  di  San  Girolamo  che  lava  i piedi  ai  discepoli, 
in  un  bello  sfondo  architettonico,  si  aggruppano  a rombo  le  fi- 
gure che  nella  Natività  di  Cristo  si  dispongono  a circolo  secondo 
la  tendenza  del  Lilli  verso  i facili  schemi  geometrici;  il  colore 
tenue  sembra  gli  venga  piuttosto  traverso  gli  esempi  del  Salim- 
beni suo  collaboratore  che  direttamente  dal  Baroccio;  e tipica 
del  Lilli  è la  distribuzione  delle  tinte  a zone  giustapposte  come 
in  un  intarsio  di  marmi  policromi.  Le  forme  sfaldate,  prestandosi 
a variazioni  sottili  di  luce,  fanno  vibrar  il  colore. 

Simili  qualità  di  limpida  colorazione  e di  modellato  a sfalda- 

^ N.  nel  1555  ad  Ancona,  m.  nel  i6io  ad  Ascoli  Piceno.  I^avorò  in  Roma  al  Vaticano, 
in  S.  Maria  Maggiore,  alla  Scala  Santa,  sino  ai  1596  circa,  poi  ad  Ancona  c nelle  Marche. 

Bibliografia  su  Andrea  Lilli:  G.  Baglione,  Le  Ti/e...,  Napoli,  1739,  p.  132;  L.  Lanzi, 
S/orirt  pittorica^  Firenze,  1834,  p.  133;  A.  Ricci,  Mcm.  Si.  Arti  e Artisti  nelìa  Marca  d'Ancona, 
Macerata,  1834,  t.  II,  p.  171-175;  C.  Ferretti,  Memorie  storico-critiche  dei  pittori  anconi- 
tani, Ancona,  1883,  p.  5-21;  E.  Calzini,  Di  alcune  opere  d’arte  a Sant'Elpidio  a Mare,  in 
Rass.  bibl.  d'arte  it.,  IV,  1901,  p.  185;  Tiiieme  Becker,  Kuenstler  Lexikon,  XXII,  1929, 
p.  224;  B.  Molaioli,  Appunti  su  Andrea  Lilli,  in  Rassegna  Marchigiana,  X,  193^,  p.  219-236. 
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tura  prismatica  possono  scorgersi  in  un’opera  giustamente  dal 
Molai  oli  ^ collocata  circa  il  tempo  degli  affreschi  nella  nave  di 
Santa  Maria  Maggiore,  ossia  circa  il  1593:  la  pala  d’altare  della 
chiesa  di  San  Francesco  in  Alto  ad  Ancona,  ora  nella  Pinacoteca 
di  quella  città,  con  i Santi  Francesco,  Bernardino,  Paolo  e 
Giovanni  Battista,  e un  terzetto  d’angioli  suonatori  (fig.  533).  I 
facili  schemi  compositivi  seguiti  dal  Filli  a Roma  riappaiono  nel 
doppio  triangolo  con  vertice  in  basso  del  quadro  d’Ancona,  e 
vi  riappare  anche  il  vivace  e brillante  effetto  cromatico.  Non 
solo,  ma  la  sottigliezza  delle  tinte  intonate  sul  grigio  e la  sagoma 
angolare  dell’immagine  presentano  qualche  affinità  con  le  pit- 
ture senesi  baroccesche,  del  Vanni,  e più  del  Salimbeni,  traverso 
le  quali  sembra  venire  il  michelangiolismo  alla  Beccafumi  della 
balda  figura  di  San  Paolo.  Sono  affinità  latenti,  ma  chiaramente 
riconoscibili,  che  tuttavia  non  impediscono  di  cogliere  la  fisio- 
nomia personale  di  Andrea  Filli  in  quell’accordo  di  linee  a zig 
zag  che  si  snodano  dall’alto  al  basso  del  quadro,  guidando  l’oc- 
chio lungo  un  serpeggiar  di  sentieri  irrigati  di  terso  colore.  Com- 
posto con  gioiosa  facilità  il  terzetto  bizzarro  degli  angioli,  ove 
il  suonatore  d’organo  richiama  con  la  sua  esile  cifra  fiorentine 
sottigliezze,  Andrea  Filli  si  mostra  largo  e sapiente  modellatore 
nelle  immagini  dei  Santi,  nella  nervosa  mobilità  di  taglio  dei 
volti  sfaccettati  e delle  stoffe  corpose  e forbite. 

Non  mancano,  neppure  in  questo  quadro,  i ripieghi  comuni 
del  manierismo,  ad  esempio  il  cubo  che  fa  da  sgabello  a San  Gio- 
vanni per  dar  pretesto  alla  sua  posa  divincolata;  ma  essi  non 
turbano,  tanto  l’occhio  è attratto  dallo  snodarsi  a zig  zag  di  linee 
e di  piani.  Fa  fluidità  di  contorni  delle  vesti  angeliche,  gettate 
a capriccio  sui  corpi  rosati,  si  muta,  nelle  figure  in  basso,  in  un 
succedersi  di  pendii  guizzanti  e spezzati,  in  un  taglio  prismatico 
di  forme  che  divien  quasi  tormento  quando  raggiunge  i volti  e 
le  dita  nodose.  Fra  il  baroccesco  San  Giovanni,  tutto  assorto  nel 
suo  slancio  teatrale,  e il  torbido  solenne  San  Paolo,  la  spira  fiam- 
mea  di  San  Francesco  abbracciato  alla  gran  croce  e la  chiusa 


' In  Rassegna  marchigiana,  1932. 
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energia  di  San  Bernardino  si  oppongono  in  contrasto  quasi  tra- 
gico. Il  libro,  saldo  tra  le  mani  di  questa  immagine  impressa  di 
volontà  e di  tristezza,  è come  il  fulcro  della  bilancia  segnata  dalle 
due  figure  contrapposte  di  Santi. 

Il  colore,  qui  nella  sua  originaria  freschezza,  vibra  come  il 
segno  agile  e nervoso.  Il  giallo  agro  della  tunica  di  un  angelo  si 
liquefà  in  rivoli  piatti  tra  un  rosso  di  carminio  e un  pallido  lilla; 
in  basso,  i grigi  di  lava  delle  tonache  sfaccettate  e del  cubo  mar- 
moreo ravviva  l’intensità  dei  gialli  e dei  rossi  vermigli.  Le  ali 
degli  angioli,  glauche,  completano  l’effetto  cromatico,  sentito 
con  ingenuità  e con  schiettezza  proprie  di  toscano  quattrocen- 
tista. 

Le  ombre  addensate  menomano  la  preziosa  limpidità  dell’ef- 
fetto cromatico  in  un’altra  bella  composizione  del  Lilli,  prossima 
di  tempo  a questa,  la  pala  raffigurante  il  Martirio  di  Santo  Ste- 
fano, con  l’apparizione  del  Cristo  risorto  (fig.  534).  Il  vSanto  dia- 
cono agonizzante,  abbattuto  dagli  aguzzini,  fissa  lo  sguardo  in 
alto,  affascinato  dalla  celeste  visione,  mentre  un  fitto  popolo 
di  Santi  adora  il  Cristo,  seguendo  il  gesto  indicatore  lanciato  da 
due  angeli  fra  balzi  acrobatici,  di  cui  si  compiace  il  Lilli,  sempre 
gradasso  e spiritato.  La  concezione  retorica  risponde  al 
gusto  dei  tempi,  come  la  ricerca  dello  spettacoloso,  che  le  figure 
esprimono  dando  la  scalata  al  cielo.  Erto  sul  consueto  posticcio 
piedistallo  di  due  nuvole,  il  Redentore,  giunto  al  culmine,  come 
preso  dall’ebbrezza  delle  vette,  guarda  abbagliato  al  sole.  L’at- 
teggiamento è teatrale,  e gli  angioli  ballerini,  similissimi  a quelli 
nella  pala  del  Museo,  accentuano  lo  slancio  verticale  dell’asciutta 
figura,  ritagliata  in  ombra  trasparente  sulle  nubi  e sui  razzi  di 
luce  che  si  sprigionano  dal  cielo.  Caratteristici  di  questa  pala 
sono  i profili  dei  volti  acuminati  e asciutti,  specialmente  di  quello 
di  Santo  Stefano,  che  forma  con  i due  aguzzini  il  gruppo  più 
considerevole  del  quadro  per  la  sua  sfaccettata  e nervosa  sagoma 
(fig.  535).  lui  realismo  acuto,  pungente,  s’imprime  nel  volto  ac- 
ciaccato d’ombre  del  manigoldo  che  atterra  il  Santo  e nel  baleno 
dello  sguardo;  vi  si  nota,  come  nella  sfaccettata  struttura  del 


F>g-  533  — Ancona,  Pinacoteca.  Andrea  làlli:  Pala  d’altare. 
(Per  cortesia  della  Sovrintendenza  all’Arte  in  Ancona). 


Venturi,  Storia  ddV Arte  Italiana,  IX,  7. 
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F>K-  534  — Ancona,  S.  Domenico. 

Andrea  Dilli:  /.'Ascensione  di  Cristo,  il  Martirio  di  S.  Stelano. 
(Fot.  R.  Sovrintcndenza  iiH’Artc.  Ancona). 


( 


I 


SI 


— 03  — 

suo  compagno,  certa  affinità  col  baroccismo  dei  maestri  senesi. 
Ma  qualcosa  di  più  turbolento,  quasi  di  demoniaco,  si  sprigiona 


FìR-  535  — Ancona,  S.  Domenico.  Andrea  Dilli:  Particolare  della  pala  d’altare. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte  di  Ancona). 


dalla  mobilità  dei  volti  sfaldati  e delle  sopracciglia  sfuggenti, 
dal  modellato  guizzante  della  mano  che  opprime  il  Santo.  Di- 
suguaglianze stilistiche  non  sfuggono  neppure  in  questo  quadro. 
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esempio  tra  i migliori  del  marchigiano  acrobata,  che  ama  le  pose 
inverosimili  e gli  slanci  in  altezza.  Più  che  nella  pala  dei  (juattro 
Santi,  si  oscurano  (jui  le  ombre;  e ne  risulta  un  effetto  di  colore 
meno  delicato  e vibrante:  dall’intarsio  cromatico  del  Cristo 
emergono  le  figure  degli  angioli  e le  nubi,  il  cui  volume  è reso 
dalla  luce,  non  trattenuta  entro  sottili  variazioni  d’intensità 
come  in  quella  pala,  ma  distribuita  a sprazzi,  a scopo  drammatico, 
con  vibrazioni  violente.  Così  nel  colore,  i rossi,  sparsi  qua  e là, 
tagliano  l’effetto,  mentre  nel  (juadro  del  Museo  le  tinte  si  so- 
stengono a vicenda  e si  mettono  reciprocamente  in  valore  nel 
fiorito  rabesco  cromatico. 

Nei  quadretti  del  àluseo  Civico  di  Ancona,  con  Storie  della 
vita  di  San  Nicola,  frammenti  di  grande  quadro,  l’effetto  di  co- 
lore è in  generale  più  monotono,  più  flebile,  per  la  prevalenza  del 
nero  dei  sai  monacali;  ma  in  alcuni  di  essi  la  nota  del  rosso,  chiara 
e gaia,  s’insinua  tra  i grigi  e li  ravviva.  Certe  di  queste  piccole 
composizioni  non  hanno  pari  nel  manierismo  baroccesco  delle 
^Marche  per  bizzarria  di  taglio  e brio  narrativo  : si  veda  ad  esempio 
il  cartoccio  spiegazzato  dei  due  monaci  e del  pellegrino  (fig.  536), 
gettato  con  noncurante  facilità  a brillare  sul  fondo  di  una  mu- 
raglia grigia.  Nulla  ha  davvero  in  comune  con  il  manierismo  so- 
spiroso e leziosetto  dei  barocceschi  urbinati  questa  piccola  istoria, 
dove  si  sente  gorgogliare  così  vivo,  tra  le  nervose  sfaldature,  lo 
spirito  irrequieto  dell’arte  toscana.  Si  noti,  inoltre,  come  la  fi- 
gurina capricciosamente  ritagliata  nel  telaro  di  luce  di  una  porta 
richiami  certi  motivi  chiaroscurali  del  Beccafumi. 

■T' 

Uno  dei  momenti  cromatici  più  notevoli  nella  prima  maniera 
del  làlli  è rappresentato  dai  frammenti  di  un  quadro  con  i Santi 
protettori  di  Ancona,  non  dalla  testa  di  vescovo  sovra  un  ridi- 
pinto fondo  di  cielo  bleu  guercinesco,  ma  dal  gruppo  di  due  an- 
gioli suonatori  (fig.  537),  ove  le  vesti  giallo  canario  e glauco  e 
la  sciarpa  rosa  carminio  dell’angiolo  suonator  di  liuto  svento- 
lano sul  cielo  in  festosi  ghirigori  di  nastro,  e la  testa  dell’altro 
angiolo  spunta  ghiribizzosa,  illividita  d’ombre,  tra  il  piombo 
dell’ala  e il  libro  cinereo  che  la  luce  taglia  d’argento.  Variazioni 
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della  tavolozza  baroccesca  son  le  carni  maculate  di  rosso  e di 
grigio,  i capelli  biondo  fulvi  delle  gioiose  figure,  che  il  Lidi  torce 


Fig-  536  — • Ancona,  Pinacoteca.  A.  Idilli:  Storia  di  S.  Xicolò. 

(Fot.  Ceccato). 

in  lingue  di  fiamma.  Tutto  il  capriccio,  la  bizzarria  d’imposta- 
zione, la  facilità  del  maestro,  si  raccolgono  in  questi  due  angioli. 


6 


— 566  — 

come  la  sua  forza  di  costruttore  nella  testa  di  Santo  vescovo 
(fig.  53S),  modellata  a larghi  piani,  con  sorprendente  energia 
plastica,  n taglio  angolare  della  forma,  la  mobilità  dei  riliexi  e 
dei  cavi,  su  cui  guizza  un  forte  chiaroscuro,  infondono  intensità 
tempestosa  di  \-ita  alla  testa  severa,  con  lo  sguardo  pesante,  op- 
primente 

Il  Cristo  IH  crocf  della  Pinacoteca  d’Ancona  (fig.  540)  rivela 
im  intento  preciso  di  michelangiolismo  alla  carraccesca.  Il  colore 
s’offusca;  dal  fondo  scuro  staccano  a tutto  tondo  le  forme  rile- 
vate da  luce.  Soltanto  nei  due  ritrattini  di  piccoli  devoti  pre- 
sentati da  un  monaco  s'infiltra  qualcosa  di  baroccesco;  nessrm 
ricordo  lascian  scorgere  del  Baroccào,  nè  il  fondo  di  nicchia  brano, 
nè  il  giallore  del  Cristo,  nè  il  rossastro  San  Giovanni,  forse  non 
estraneo  al  micbelangiolismo  volumetrico  del  Tibaldi.  L’effer- 
vescenza propria  allo  stile  primitivo  di  Andrea  Lilli  A*ien  meno, 
soffocata  da  un  principio  accademico,  che  fortunatamente  non 
riesce  a cancellare  le  qualità  dell’opera  solerme,  ove  tornano  ad 
apjjarire.  nella  testa  dd  monaco,  l’acato  realismo  e il  modellato 
nervoso  delle  prime  pitture,  mentre  il  Cristo,  ispirato  all’arte  dei 
Carracci  anche  nell’impasto  di  colore  più  compatto,  trasporta 
curiosamente  il  nostro  pensiero  alla  pesantezza  funerea  dei  Cristi 
romanici,  in  qnd  suo  schiacciante  graNar  dalla  croce. 

Inferiore  a questo  per  serietà  costruttiva,  ma  più  consono 
al  temperamento  d’improv\-isatore  irrequieto  proprio  del  lilh. 
è il  Croc^^Uso  in  San  Giovarmi  d'Ancona  tra  i Santi  Carlo  Borromeo 
e Ubaldo  (fig.  541?,  probabilmente  più  antico,  dove  il  nKxiellato 
sì  gonfia  e si  drforma.  le  stoffe,  perduto  il  bel  taglio  prismatico, 
si  sfanno  in  cerca  di  morbidezze  carraccesche.  specialmente  nelle 
vesti  del  Santo  vescovo,  mentre  all’antica  sfaccettatura  la  mano 
irrequieta  del  pittore  sostitnisce.  nel  manto  di  San  Carlo,  il  guizzar 


I 


* N«9a  BjUxKco  soao  ìIttt  qmtic  r»«t  it  idem 
1 flessa,  sene  dd  Q ose  pofggm  Tedtxst 

aV^i  paterica  A .Vsdra  L&  Iz  cke 

M skn»  dt9a  scesa,  eoa  sscoia 

e teoScso.  i izpadc  atteoo  deSe  e I 

t iznzM,  cos  tn>  e : 


SM^fi  r=aioa  ddz  deaioKs 
■ sssr«4c  dei 
cT'é  d groppe  di  ' 

d'eafaas  e d>  tax.  : 

&.  n paronsoo  i 


di  un  contorno  di  luce.  Anche  la  colonna  scanalata  a destra  s’in- 
nalza a prova  di  un’infiltrazione  veneta,  traverso  i Carracci,  in 
quest’opera  piena  di  deformazioni,  di  superficialità  e d’incertezze. 


F'R-  537  — Ancona,  Biblioteca  Comunale. 

Andrea  I,illi:  Frammento  di  ])ala  d’altare. 

(Fot.  So vrin tendenza  BB.  AA.  di  Ancona). 

Sulle  orme  dei  maestri  bolognesi,  il  pittore  mira  soprattutto  al- 
l’effetto drammatico,  valendosi  di  un  guizzar  di  luci  neU’onibra 
burrascosa  del  fondo,  da  cui  stacca  funereo,  sull’antenna  scura 
della  croce,  il  molle  nudo  del  Cristo.  Come  sempre  energico  è il 
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modellato  delle  teste,  specialmente  di  quella  di  San  Carlo,  ma- 
cerata, con  occhi  allucinati  e labbra  arse. 

Nelle  composizioni  afYollate  di  questo  periodo  di  transizione 
tra  la  prima  e la  seconda  maniera,  il  disfacimento  delle  cpialità 
notate  nei  primi  quadri  marchigiani  si  fa  più  palese.  Così,  nella 
pala  in  San  Primiano  di  Ancona,  al  principio  simmetrico  che 


Fig.  538  — Ancona,  Biblioteca  Comunale. 

Andrea  Filli;  Frammento  di  pala  d’altare. 

(F'ot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte  di  Ancona). 

meccanicamente  regola  la  disposizione  delle  figure  ammontic- 
chiate attorno  ai  cerchi  di  luce  della  Colomba,  si  unisce  l’ug- 
giosa impressione  delle  pose  cascanti,  dei  gesti  flaccidi,  dei 
panneggi  arruffati,  ove  più  non  è riconoscibile  la  disinvolta  e 
capricciosa  maniera  del  primitivo  Pilli,  nè  il  suo  cromatismo 
delicato  e brillante. 

Dopo  questo  fiacco  e incerto  ritorno  agli  antichi  schemi  for- 
mali, il  pittore  fa  il  suo  ingresso  deciso  nel  mondo  carraccesco 
con  la  pala  raffigurante  il  Trasporto  della  Sacra  Casa  e tre  Santi, 
nella  chiesa  della  Sacra  Famiglia  ad  Ancona  (fig.  542).  L’impasto 
delle  carni  s’addensa  al  modo  bolognese;  le  stoffe  cadono  fluide, 
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rinunciando  all’antica  sfaccettatura  in  omaggio  ai  principii  pit- 
torici pseudo-veneti  dei  Carracci;  e le  figure  in  luce  prendono 
consistenza  di  stucco.  Più  non  si  riconosce  il  pittore  degli  angioli 


Fi"-  539  — Ancona,  Biblioteca  Comunale. 

Andrea  I.illi;  Kranimento  di  i)ala  d’altare. 

(Fot.  R.  Sovrintendenza  BB.  AA.  di  Ancona). 

acrobati  di  Santo  Stefano  nello  scatto  automatico  e nelle  rigide 
forme  degli  altri  che  portan  la  Sacra  casa  sulle  ali  tese  in  meti- 
colosa simmetria. 

Tra  il  rimbalzo  delle  luci  daU’ombra,  il  colore  lancia  note 
dissonanti;  e la  composizione  non  sfugge  a un’impronta  d’ari- 
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dità  e di  freddezza,  che  appena  trova  compenso  nel  forte  plasti- 
cismo  e nell’aspro  studio  realistico  delle  teste  di  Sant’Anna  e 
dei  tre  Santi  in  basso,  dove  torna  ad  apparire  l’acuto  caratteriz- 


Fìr.  540  — Ancona,  Pinacoteca.  Andrea  Pilli:  Cristo  in  Croce. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  UH.  AA.  di  Ancona). 


zatore,  e,  nella  testa  di  San  Girolamo,  una  nota  quasi  spagno- 
lettiana  di  macabro  sentimentalismo. 

La  decadenza,  prodotta  da  una  maniera  non  facilmente  adatta- 
bile agli  esordi  barocceschi  del  Lilli,  appare  sujierata  nella  pala  dei 
Santi,  dipinta  per  il  duomo  di  Fano  (fig.  543),  dove,  nonostante 
la  farraginosa  impalcatura  di  figure  sopra  figure,  il  carraccismo 
s’insinua  nella  sensualità  di  certi  impasti  sostituita  all’antica 


Fig.  541  — Ancona,  Chiesa  di  San  Giovanni. 

Andrea  Idilli:  Cristo  in  croce  e i Santi  Carlo  Borromeo  e Ubaldo. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  UB.  A.\.  di  Ancona). 


Fig.  542  — Ancona,  Chiesa  della  Sacra  Famiglia. 
Andrea  Lilli;  Il  trasporto  della  Santa  Casa. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte  di  Ancona). 


Fig-  543  — Fano,  Duomo.  Andrea  Dilli:  Il  Paradiso. 
(Fot.  Sovrintendenza  IJB.  AA.  di  Ancona). 
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sottigliezza  cromatica,  e anche  nella  bellezza  ardente  e profonda 
che  ai  volti  dei  due  Santi  diaconi  in  primo  piano  dà  un’impronta 
cavalleresca  nuova  nell’arte  del  Lilli,  e quasi  vandyckiana  (fig.  544). 
Le  effimere  luci  che  scherzano  con  l’ombra  sui  panneggi  di  Cristo 
e dell’Eterno,  la  testa  in  trasparente  penombra  della  vSanta  presso 


Fig.  544  — Fano,  Duomo.  Andrea  Dilli:  Particolare  del  Paradiso. 
(P'ot.  R.  SovTintendcnza  B13.  AA.  di  j\ncona). 


San  ^lichele,  con  taglio  bizzarro  profilata  entro  un  morbido 
chiaroscuro,  concorrono  a farci  ritrovare,  in  questo  quadro  del 
Lilli  carraccesco,  la  personalità  che  si  era  smarrita  fra  le  incertezze 
del  periodo  di  transizione.  Ineguale  artista,  troppo  spesso  incline 
ad  abbandonarsi  a un’abilità  di  praticante,  Andrea  Lilli  è tut- 
tavia tra  le  figure  più  notevoli  del  mondo  baroccesco  marchi- 
giano, dal  quale  sconfina  in  cerca  di  altri  elementi,  bolognesi  e 
toscani.  La  sua  fantasia  irrequieta,  la  sua  tendenza  alle  costru- 
zioni funamboliche,  i suoi  stessi  difetti,  dànno  alla  maniera  del 
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Marchigiano,  tra  quella  uniforme  dei  suoi  conterranei,  l’attrat- 
tiva di  un’originalità  indiscutibile,  e spesso  divertente  e biz- 
zarra. ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Ancona,  Biblioteca  Comunale:  3 frammenti  di  un  quadro,  datato  159....,  raffigurante  I 
Santi  protettori  di  Ancona. 

— 4 storie  della  Vita  di  S.  Nicola^  della  serie  che  è in  Pinacoteca. 

— Pinacoteca:  Ss.  Francesco,  Bernardino,  G.  Battista,  Giovanni  da  Villanova  (già  in  San 

Francesco  ad  Alto). 

— — S.  Tommaso  incredulo. 

— — Otto  storie  della  Vita  di  San  Xicola  (dalla  chiesa  di  S.  Agostino). 

— ^ Il  Crocejisso,  S.  Giov.  B.,  S.  Agostino  e due  giovani  offerenti. 

S.  Primiano:  Pentecoste. 

— S.  Domenico:  Ascensione  e martirio  di  Santo  Stefano  (dalla  chiesa  di  S.  Stefano). 

— S.  Giovanni;  Crocefisso  tra  S.  Carlo  Borromeo  e S.  Ubaldo. 

— Sacra  Famiglia:  Madonna  col  Bambino  sulla  casa  di  Loreto  e Santi  (già  in  S.  Francesco 

alle  Scale). 

Fano,  Duomo,  Cappella  Nolfi:  Santi. 

S.  Elpidio,  Chiesa  della  Misericordia:  Martirio  di  S.  Marta. 

Roma,  Biblioteca  Sistina:  Due  affreschi,  rappr.  la  Bibl.  babilonese  e lo  tiblioleca  romana. 

— Chiesa  di  S.  Maria  Maggiore:  Due  Evangelisti  (1  Ss.  Matteo  e Giovanni)  neila  Cappella 

Sistina. 

~ Chiesa  di  S.  Girolamo,  Navata:  Storie  della  Vergine. 

— Scala  Santa:  Due  episodi  della  Vita  di  Mosè. 
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ALESSANDRO  VITALI. 

% 

LT’rbinate  Alessandro  \dtali  \ scolaro  del  Baroccio,  nella 
pala  d’altare  della  chiesa  di  San  Donato  (fig.  545),  con  il  Santo 
in  preghiera,  e in  alto  l’apparizione  del  Crocefisso  e della  Vergine 
in  gloria,  si  attiene,  come  in  tutta  la  sua  vita,  fedelmente,  ai 
modi  del  Maestro.  Scrupoloso,  attento  juttore,  instancabile 
nella  rifinitura  delle  agghindate  superfici,  giunge  a fatica  a col- 
legar le  tre  parti,  ben  distinte,  della  composizione,  e a far  che 
lo  sguardo  estatico  del  Santo  Vescovo  converga  alla  figura  del 
Crocefisso.  Con  uno  studio  di  simmetria  meticolosa,  egli  colloca, 
di  qua  e di  là  dall’asse  mediano  del  quadro,  segnata  in  basso  dalla 
figura  del  Santo  in  posa  trasversa  e arcuata,  i gruppi  del  Cristo 
in  croce  e di  Maria  col  piccolo  Gesù,  convergenti  ad  angolo,  senza 
smarrire  il  suo  concetto  di  simmetria  meccanica  nel  disporre  le 
ali  e le  sfumate  te.stine  dei  cherubi  sugli  orli  delle  mandorle  di 
luce.  È un  baroccesco  che  par  vada  a ritroso  del  tempo,  e che 
invano,  con  la  linea  trasversa  dei  gruppi,  tenta  suggerire  un’idea 
di  profondità.  Ripete  i tipi  del  Baroccio,  i suoi  tessuti  forbiti 
e sottili,  la  sua  convenzione  di  leggiadria;  non  si  fa  .scrupolo  di 
copiar  motivi  con  fedeltà  di  plagiario;  ma  tutto  riduce  ad  un 
suo  schema  ingenuo,  piccino,  di  grazia  minuta,  di  superfici  acca- 
rezzate da  luci  vitrose.  Bamboleggia  con  i tipi  del  Baroccio,  e 
par  che  l’ingenua  statuina  della  Vergine,  di  stucco  colorato,  si 
presenti  sulla  soglia  di  una  grotticella  di  Lourdes,  tagliata  nel 
cartone  per  qualche  altare  campagnolo. 

Alla  Santa  Cecilia  di  Raffaello  s’ispira  Alessandro  \Ùtali  nel 
dipinger  la  Santa  Agnese  della  sacrestia  del  Duomo,  affusata 
figura,  tutta  pezzata  dai  colori  barocceschi;  rosa  vivo,  grigio 


^ Nat^.  nel  1580,  cscruì  la  gran  tela  per  la  Cattedrale  di  Fermo  nel  1610;  dipinse  Vln- 
credulità  di  San  Tommaso,  nella  Cattedrale  di  Pesaro,  nel  1602*3;  colorò  per  la  Compii* 
Rnia  del  Corpus  Domini,  nel  1628,  una  Madonna  de  relevo  c alcune  fiRtirc  dì  Santi;  morì 
il  4 luglio  1660. 

Hibliografia  su  Alessandro  Vitali:  K.  Calzini,  Rassegna  bibliografica,  sudd.,  IX,  1906, 
pp.  181-188. 


Fig-  545  — Urbino,  Chiesa  di  S.  Agostino.  Alessandro  Vitali:  Pala  d’altare. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  BB.  AA.  di  Ancona). 


Venturi,  Storia  dell’Arte  Italiana,  IX.  7. 
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violetto,  giallo  oro.  Velature  azzurricce  dan  trasparenza  alle 
carni  tinte  di  carminio  sulle  guance  deirimmagine  imbellettata, 
con  vesti  di  stagno  e baroccesche  moine. 

vSenza  oltrepassare  i confini  del  suo  limitato  mondo  d’imita- 
tore, il  Vitali  s’ispira  alla  Santa  Michelina  del  Baroccio  per  la 
sua  vSant’Agata  del  Museo  d’Urbino,  ma,  trattone  l’atteggiamento, 
ne  falsa  il  colore,  che  è rosa  vivo  nella  veste  imbiancata  da  luce 
e sfaccettata.  Mentre  la  Santa  Michelina  del  Vaticano  appare 
avvolta  in  un  vortice  grigio,  in  cui  muore  il  colore,  cpiesta  figura 
si  ritaglia  sul  fondo  scuro;  e gli  angioletti  tondi,  in  alto,  appaion 
macchinosi. 

Così  dipinse  sempre,  con  gli  occhi  fissi  alle  opere  del  fiorito 
Marchigiano,  ripetendone  moine  e vezzi  e lustrandone  le  super- 
fici  sfaccettate,  il  piccolo  conterraneo,  che  non  ebbe,  come  altri 
barocceschi  marchigiani,  aperto  il  suo  limitato  orizzonte  dalla 
visione  di  Tiziano  e del  Lotto,  o anche  soltanto  da  cjuella  del 
manierismo  romano.  Diede,  delle  opere  del  Baroccio,  copie  at- 
tente amorose,  ben  riconoscibili  a quel  suo  timbro  speciale  di 
grazia  minuta  e infantile.  * 

1 Altro  copiatore  contemporaneo  del  Baroccio  fu  1 urbinate  Porino  Berluzzi,  cui  s’altii 
buiscc  la  Pr€sentazio,ie  di  Maria  al  Tempio  nel  Duomo  d’Urbino,  la  l'ocazione  di  Sant’ Atidrta 
Apostolo  por  la  chiesa  omonima  nella  stessa  città  (cfr.  E.  Calzini,  Porino  Bertuzzi,  in  Ras- 
segna  bibliografica,  cit.,  XIII,  1910,  p.  132  e seg^.)- 
Catalogo  delle  opere  di  Alessandro  Vitali; 
l'ano,  S.  Pietro  in  Valle,  3“^  capp.  d.,  laterali;  Cristo  deposto;  .-I 
Urbino,  Duomo,  capp.  destra  del  coro:  S.  Agata. 

— S.  Agostino,  coro:  .S.  .Agostino  genuflesso  dinnanzi  a Cristo  Crocefisso,  la  l’ergine  e il  Barn 

bino. 

Fermo,  Duomo,  3*  capp.  destra:  Ui513»ié’  di  .S.  Giovanni  Evangelista  in  Patmos. 

— S.  Agostino;  Xatività  della  l’ergine. 

Pesaro,  Museo:  Annunciazione  (copia  dal  Baroccio  con  varianti). 

— — Riposo  durante  la  fuga  in  Egitto  (idem). 
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ANTONIO  VIVIANI  DETTO  IL  vSORDO. 

Anche  Antonio  \’iviani  nel  quadro  della  chiesa  di  S.  Vitale 
a Urbino,  figurando  il  Martire  in  un  confuso  paesaggio  (fig.  546) 
e la  ]’ ergine  in  Gloria,  s’attiene  agli  esempi  del  Baroccio,  se  pur 
meno  servilmente  che  il  \’itali.  La  composizione  è disegnata  se- 
condo una  trama  facile,  superficiale,  di  meccanica  simmetria: 
il  Santo  e la  Madonna  disposti  lungo  l’asse  mediana  del  quadro; 
gli  angioli  della  gloria  in  pose  che  si  rispecchiano  da  un  lato  al- 
l’altro della  mandorla  di  luce:  il  peso  maggiore  della  composi- 
zione è in  alto,  nella  Vergine  massiccia,  non  estranea  ai- ricordi 
della  rotondità  formale  raffaellesca,  mentre  in  basso  l’atteggia- 
mento correggesco,  a spira,  toglie  al  Santo  ogni  espressione  di 
gravità,  e il  paese,  sminuzzato,  è incorporeo,  cartaceo.  Dal  Ba- 
roccio deriva  il  colore  sfumato,  più  fuso  in  quest’opera  che  in 
altri  quadri  del  Vitali,  e il  frastaglio  dei  contorni,  risolto  in  ar- 
tificiosa cifra  calligrafica  di  rabescati  svolazzi. 

La  sagoma  ovale  della  fine  testa  di  San  Donato,  sottilmente 
modellata  in  un  velo  di  luce,  è tipica  del  \’iviani  decoratore 
della  cappella  di  S.  Barbara  annessa  alla  chiesa  di  San  Gregorio 
in  Roma.  Anche  la  colorazione  di  questi  dipinti,  velata  e stinta, 
ricorda  la  pala  Urbinate;  ma  nell’affresco  l’impacciato  composi- 
tore del  (juadro  spiega  larghezza  di  modi  e abilità  costruttiva. 

Così  nell’episodio  del  Riconoscimento  dell'ordine  benedettino 
(fig.  547),  ove  s’ispira  alla  classica  solennità  dello  sfondo  archi- 
tettonico  dato  da  Raffaello  alla  vScuola  d’ Atene,  ricorre  al  taglio 

^ Nacque  ad  Urbino  nel  1560;  fu  a Roma,  « al  tempo  di  vSisto  \ con  li  principi  ch'egli 
aveva  apparato  di  pittura  in  Urbino  da  Federico  Baroccio,  eccellente  pittore»  (Bagmone). 
Nel  1596,  andò  a Genova  per  consej'nare  un  Crocefisso  dipi  ito  dal  Baroccio  c destinato  al 
dojje  Matteo  Senarega;  si  trattenne,  anzi,  in  quella  città,  ove  dipinse  due  tavole  per  la  chiesa 
di  S.  Tommaso  {Soprani).  Tornò  nel  1598  in  Urbino,  e nel  1599  licevette  caparra  per  i mi- 
steri  da  dipingere  intorno  alla  Madonna  del  Rosario  del  Baroccio  in  vSenigalIia  (Calzini). 
Compì  nel  1614  affreschi  in  S.  Francesco  di  Paola  a Urbino  (Calzini);  frescò  nel  biennio 
1618-1620  istorie  di  S.  Pietro,  nella  chiesa  di  S.  Pietro  in  Valle  a Fano;  morì  nel  1620. 

Bibliografia  su  Antonio  Viviani  detto  il  Sordo:  E.  Scatassa,  Documenti,  in  Rassegna 
bibliografica  dell'Arte  italiana,  1901,  p.  132;  E.  Calzini,  La  scuola  baroccesca,  in  !d  , 1910. 
Cfr.  anche  gli  scrittori  pii  antichi;  Paglione,  Le  Vile,  cit.;  Soprani,  Le  Vite,  cil. 
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trasverso  della  scena  per  infondere  allo  spazio  profondità  inso- 
lita alla  schiera  dei  seguaci  di  Federigo  Baroccio,  e anche  riesce 


Fig.  546  — rrl)ino.  Chiesa  di  San  Donalo.  .Antonio  Viviani;  l’ala  d’altare. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’.Arte  di  Ancona). 

a coordinar  ma.sse  di  figure  e di  marmi  con  un  senso  di  metro 
che  gli  viene  dalla  scuola  romana.  Le  immagini  brachicefale, 


*-«v 


Fig-  547  — 
Antonio  Viviani:  S. 


Roma,  Chiesa  di  S.  Gregorio. 

Gregorio  riconosce  l'ordine  Benedettino. 
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allungate,  affusate  nelle  vesti  a pieghe  indolenti,  son  costrutte 
con  certa  forza  plastica,  pur  seguendo  nei  moti  un  ritmo  ondeg- 
giante e cadenzato  che  offre  allo  scolaro  di  Federigo  Fiori  l’in- 
dispensabile mezzo  pittorico  per  ottenere  sfumate  morbidezze 
ed  evanescenza  di  tinte. 

A differenza  del  Baroccio,  il  Viviani  qui  tende  a segnar  spio- 
venti i contorni,  fluida  la  caduta  delle  jjieghe;  evita  la  sfaccet- 
tatura dell’iridescente  prisma  formale  consueto  al  Maestro: 
con  i gesti  cerimoniosi,  untuosi,  placidi,  da  cui  talora  sembra 
spunti  un  germoglio  di  facile  ironia,  mette  all’unisono  il  movi- 
mento delle  stoffe,  dei  gruppi,  la  sagoma  stessa  delle  figure. 

Anche  nell’affresco  rappresentante  la  Benedizione  del  Santo 
pontefice  ai  pellegrini  (fig.  548),  egli  rivela  ([ualità  di  compositore 
elegante  e disinvolto,  formando,  con  il  barocco  svolazzo  di  una 
tenda  e il  pendio  dei  gruppi  di  pellegrini  e fedeli,  mossa  cornice 
decorativa  a quello  evanescente  del  Pontefice  e dei  prelati  sulle 
soglie  del  tempio.  Tra  le  pieghe  della  tenda  e le  figure  addensate 
dei  fedeli  gioca  un  mutevole  chiaroscuro  a vivi  contrasti,  met- 
tendo in  valore  la  sottil  luce  periata  che  sfuma  sulle  pareti  del 
tempio  e il  diafano  corteo. 

Tutto  concorre  a un  effetto  decorativo  piano,  facile,  punto 
chiassoso,  nell’affresco  raffigurante  / monaci,  che,  guidati  da 
Sant' Agostino,  si  presentano  al  re  Adalberto  d’ Inghilterra  (fig.  549). 
Be  figure  a destra,  re  compreso,  sono  informi,  (juasi  burlesche,  e 
lasciano  (jua  e là  scorgere  il  tentativo  di  accostarsi  all’ideale  iper- 
trofico deH’accademia  michelangiolesca,  ad  esempio  nel  torso 
gibboso  dei  due  armigeri  parati  alla  romana;  ma  l’arco  ondeg- 
giante delle  figure  in  primo  piano  e sul  margine  a destra,  e l’on- 
deggiar dei  colli  nel  fondo,  preparano  l’occhio  a seguire  diletto- 
samente  lo  strascicato  pa.sso  dei  monaci,  che  sfilano  nel  mezzo 
della  scena,  lungo  un’orizzontale  un  po’  abbandonata,  un  po’ 
mossa.  Il  contorno  dei  gruppi  d’assistenti  segue  il  movimento 
frastagliato,  di  fiorita  ghirlanda,  proprio  al  Correggio  e al  Baroc- 


Fig.  548  — Roma,  Chiesa  di  S.  ('.regorio. 
Antonio  Viviani:  S.  Gregorio  benedice  i pellegrini. 
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ciò,  da  cui  il  pittore  ha  copiato  senza  scrupoli  il  gruppo  della  donna 
con  i due  bimbi  assistenti  al  supplizio  di  San  \'itale. 

I plagi  dal  maestro  sono  frecjuenti  in  (presta  serie  d’affreschi 
non  privi  di  fisionomia  personale,  caratteristica;  anche  rini- 


t-'i)’.  540  — Roma,  Chiesa  di  S.  C.regorio. 

Antonio  Viviani:  / monaci  henedetlini  si  presentano  al  Ne  Adalberto  il' Inghilterra. 


magine  della  \’ergine  in  gloria  adorata  da  San  Gregorio  è stampata 
su  altre  del  Baroccio  tardo;  e la  scena  del  Pontefice  benedicente 
i pellegrini  alla  mensa  presieduta  da  un  angelo  (fig.  550)  è una 
parafrasi,  con  poche  varianti,  del  Cenacolo  di  Federigo  Fiori 
nel  Duomo  d’Urbino.  In  questa  composizione,  forse  anche  perchè 
men  guasta  dal  tempo,  il  colore  è più  forte  e spesso  fuor  di  tono, 
come  sempre  può  notarsi  nell’arte  del  \'iviani,  (piando  egli  jrara- 
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frasa  le  composizioni  del  Baroccio  e carica  le  tinte  per  emularne 
la  tavolozza  fiorita. 

Al  ritorno  da  Roma  probabilmente  egli  dipinse  la  Visitazione 
(fig.  551)  sopra  un  altare  del  Duomo  d’Urbino,  con  manichini 
barocceschi  dinanzi  a un  pesante  e pretensioso  sfondo  di  edi- 
fici romani.  Le  movenze  artificiose  delle  figure,  che  scivolano  e 
beccheggiano  come  preparandosi  alla  danza,  sono  incomposta 
traduzione  dei  moti  studiati  del  Baroccio;  basti  vedere  come 
cadono  a vuoto  i gesti  lambiccati  delle  braccia  protese  e delle  mani 
intrecciate  di  Elisabetta  e di  Maria.  È un’opera  convenzionale, 
strascicata,  calligrafica,  nonostante  lo  studio  di  raggiungere  un 
effetto  pittorico  mediante  i contrasti  d’ombra  e luce  in  una  fluida 
atmosfera.  Anche  lo  studio  evidente  di  fusione  cromatica  è d’un 
tratto  sgradevolmente  annullato  dal  grido  del  rosso  e dell’az- 
zurro nelle  vesti  di  diaria,  e dal  rosa  di  un  fardello  che  manda 
riflessi  sul  volto  in  ombra  di  una  servente:  la  fusione  di  tinte 
ottenuta  nel  resto  del  quadro  non  fa  che  render  più  acuta  la 
stonatura  di  queste  tinte  isolate. 

La  festività  degli  effetti  di  luce  e delle  linee  strappate  dal 
vento  infonde  una  vivace  nota  decorativa  alla  pala  d’altare  del 
\’iviani  in  San  Ciriaco  d’Ancona  (fig.  552),  soprattutto  alla 
parte  alta,  ov’è  il  gruppo  leggiadrissimo  di  Madonna  e Bambino, 
mutevole  di  linee  e di  luci  sul  fondo  piumoso  di  un  doppio  alone. 
L’instabilità  di  posa  delle  due  figure  dà  origine  a uno  smagliante 
cartoccio  barocco,  tra  gli  scherzi  del  vento  e della  luce.  Il  guizzo 
del  corpo  di  Gesù,  aggrappato  alla  madre  in  posa  quanto  mai 
ardua  e instabile,  e lo  sventolio  festoso  del  velo  di  Maria,  danno 
al  gruppo  la  mobilità  stessa  del  nimbo  di  raggi  sfrangiato.  Più 
leccate,  più  accarezzate,  son  le  figure  dei  Santi,  tirati  a lucido 
con  gusto  oleografico,  specialmente  il  San  Giovannino,  che  ])ar 
prepari  la  dolcigna  femminilità  dei  .Santi  di  Carlo  Maratta.  Come 
nella  Visitazione  d’Urbino,  il  \’iviani,  buon  maestro  della  cerchia 
baroccesca,  capace  d’atteggiamenti  aitistici  propri,  non  sa  evi- 


Fi«-  551 


- Urbino,  Duomo.  Antonio  Viviani;  La  Visitazione. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte  di  .\ncona). 


Fig-  552  — Ancona,  San  Ciriaco.  Antonio  Viviani:  l’ala  d'altare. 
(Fot.  R.  Sovrintcndenza  all’Arte  di  Ancona). 


553  — Urbino,  Duomo.  I.udovico  Viviani;  Crocefissione. 
(Fot.  R.  Sovrintendcnza  BB.  AA.  di  Ancona). 
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tare  note  stonate  di  colore  che  rendono  alla  prima  sgradevole 
il  quadro  ideato  con  bella  rapidità  improvvisatrice,  con  qual- 
che accento  di  grazia  sbrigliata  e viva.  ^ 


^ Basterà  ricordare,  tra  i più  insignificanti  imitatori  del  Baroccio,  Ludovico  Viviani’ 
autore,  nel  Duomo  d'Urbino,  di  un  Croct/isso  adorato  dai  Santi  Rocco  e Ludovico  (fig.  553)» 
pittor  materiale,  incapace  di  comprendere  il  carattere  del  suo  prototipo.  Segue  con  grosse 
strisce  di  luce  le  braccia  della  croce;  appesantisce  il  corpo  gessoso  del  Cristo;  e,  copiato 
dal  Baroccio  lo  svolazzo  del  manto  di  San  Rocco,  pianta  come  pioli  le  altre  immagini,  di 
legno  verniciato  e lustro.  Tutte  le  figure,  tranne  quella  vacillante  del  Santo  pellegrino,  che 
è un  semplice  plagio,  dimostrano  come  gli  sfugga  totalmente  il  significato  pittorico  delle 
forme  sfaldate  e fluide  proprie  al  Baroccio. 

Opere  attribuite  ad  Antonio  Viviani: 

Ancona,  Duomo:  Madonna  col  Bambino  e Santi. 

Fabriano,  Gonfalone:  Annunciazione  della  Vergine. 

Fano,  S.  Pietro  in  Valle,  3*  capp.  sin.:  Martirio  c Conversione  di  S.  Paolo. 

Fossombronc,  S.  Barbara:  5.  Benedetto  e S.  Scolastica. 

Genova,  S.  Tommaso:  L' Incredulità  di  S.  Tommaso  e Madonna  venerata  dai  Ss.  Battista 
e Nicola  da  Tolentino. 

Pesaro,  S.  Carlo,  alt.  a destra:  Vergine  concepita,  tra  S.  Agnese  e S.  Cecilia. 

— S.  Bartolo  (Imperiale):  Martirio  di  S.  Bartolomeo. 

Roma,  Chiosa  di  San  Gregorio:  Storie  della  vita  di  Gregorio  I. 

— Palazzo  Vaticano,  Libreria: 

— — Siila  dopo  la  Clementina:  Istorie  nei  fregi. 

— — Scala  Santa  : 

— S.  Rocco  a Ripetta,  Cappella  del  Crocefisso:  Maria  e S.  Oiov.  Evangelista  ai  lati  della 

croce,  Dio  Padre  in  gloria. 

— S.  Maria  in  Trastevere:  .Madonna  con  San  Giovanni  ai  lati  del  Crocefisso  di  legno. 

— S.  Giuseppe  dei  Falegnami  in  Cami>o  Vaccino;  Madonna  e San  Carlo. 

Urbino,  Duomo;  Visitazione. 

Madonna  col  Bambino,  .Angeli  e sette  Beati  di  Urbino. 

— — Madonna  in  gloria  adorata  da  S.  Girolamo  e da  un  Santo  Vescovo. 

— S.  Donato:  Madonna  col  Bambino,  Angeli  e S.  Donato. 

— S.  Maria  della  Torre:  Il  Paradiso. 

— — Madonna  col  Bambino,  S.  Giovanni  e S.  .Antonio. 

— S.  Francesco  di  Paola:  Affreschi,  nella  volta,  con  tre  grandi  composizioni:  Fede  e Carità, 

nei  pennacchi  dell  arco  sopra  l'altar  maggiore.  Volta  del  presbiterio:  Vocazione  di  S. 
Pietro,  San  Pietro  in  Carcere. 


FILIPPO  BELLINI. 


Tra  le  opere  primitive  di  Filippo  Bellini  ^ possiamo  ricordare 
il  Fidanzamento  di  Santa  Caterina  nell’Arcivescovado  di  Urbino 
(fig.  554),  ove  non  si  scorge  traccia  di  un’educazione  formatasi 
sulle  opere  di  l'ederigo  Baroccio,  se  non  forse  nel  vago  correggismo 
della  testa  di  vSan  Giuseppe,  sfumata  di  luce  ai  contorni.  L’in- 
sieme dà  l’inipressione  d’opera  propria  a pittore  ritardatario, 
che  si  faccia  amare  nonostante  la  sua  mediocrità  per  la  timidezza 
pensosa  degli  aspetti  e per  la  semplicità  della  messa  in  scena, 
col  piccolo  Gesù  in  piedi  sopra  uno  sgabello  tra  le  esitanti  im- 
magini di  vSanta  Caterina  e della  \'ergine  e il  gruppetto  appiat- 
tito degli  angioli  cantori  seduti  sul  pavimento.  Sul  fondo  scuro 
s’attenuano,  s’appiattiscono  le  sacre  figure,  di  profilo,  di  fronte, 
da  tergo,  timidamente  chiaroscurate,  e timido  come  gli  asjDetti 
è il  colore  scialbo,  accarezzato  di  penombre.  Più  che  del  Baroccio, 
par  sia  penetrata  in  quest’opera  qualche  reminiscenza  dell’arte 
romagnola  erede  di  l'rancesco  l'rancia,  e forse  della  scialba  ma- 
niera propria  al  ravennate  Luca  Longhi. 

Anche  sulla  fine  del  secolo,  dipingendo  per  la  Santa  Casa 
di  Loreto  la  Circoncisione  ora  nel  Museo  (fig.  555),  tra  le  sue 
opere  migliori,  Filippo  Bellini,  agli  elementi  del  Baroccio,  palesi 
in  qualche  cangiantismo  della  colorazione  fioca,  in  qualche  tipo 
neocorreggesco,  quale  il  San  Giovannino  accennante,  e soprat- 


^ Nacque  in  Urbino  tra  il  1550  c il  1555;  riccv’etlc  un  acconto  dalla  CompaRiiia  del 
Corpus  Domini  per  un  Crocefisso  nel  1576,  condusse  lavori  per  l’Oratorio  della  Morte  sin  dal 
1581,  affreschi  grandiosi,  compiuti  al  principio  del  1583,  oggi  distrutti.  Dipinse  in  Urbino 
lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina  (ora  nel  palazzo  dcU’Arcivescovado).  Lavorò  nelle  Marche, 
a Montalboddo,  ove  lasciò  affreschi  con  il  Martirio  di  San  Gaudenzio,  a Osimo,  a Loreto, 
a Jesi,  a Fabriano,  ad  Ancona.  Quivi  dipinse  la  cappella  del  SS.  Sacramento  in  Duomo 
con  la  Storia  dell' Eucaristia,  e,  nel  1586,  lo  Sposalizio  della  W'rgine.  Nel  1592  fu  chiamato 
a Recanati,  per  dipingere  una  cappella  in  Sant’Agostino  e un  quadro  d'altare;  nel  1595, 
a Jesi,  per  la  pittura  del  Duomo  col  .Sanfo  Precursore  che  predica  alle  turbe;  nel  1597,  a Ma- 
cerata, per  la  chiesa  di  Scinta  Croce  e per  la  Cattedrale;  dal  1598  sino  al  maggio  del  1602, 
lavorò  in  Fabriano  per  l’Oratorio  della  Carità.  Mori  nel  1603  ad  Ancona. 

Bibliografia  su  Filippo  Bellini:  E.  Calzini,  Filippo  Bellini,  in  Rassegna  bibì.,  sudd., 
XI,  1908,  p.  165  e segg.;  In.,  XVI,  1913,  p.  161;  Rassegna  M archigiana,  I,  ottobre  1922, 
settembre  1923,  p.  292;  Carlo  Astolfi,  nell’ Unione,  31  maggio  1903,  Macerata. 
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tutto  nel  fluttuar  atmosferico  della  linea  compositiva,  unisce  i 
ricordi  del  Genga  nell’arrotondarsi  delle  fronti  e nel  segno  ar- 
ricciato dei  contorni.  Il  colore,  intonato  al  grigio,  è sottile,  per- 
laceo, specialmente  nella  bianca  mensa  d’altare  e nella  tremula 


554  — Urlìino,  Vescovado.  Fili])po  Hcllini:  Sposalizio  di  Santa  Caterina. 
(Fot.  R.  Sovrintcndenza  all’Arte,  Ancona). 


figura  della  Vergine.  Un’attenta  sensibilità  pittorica  determina 
i passaggi  daH’ombra  alla  luce  che  sottolinea  col  suo  pallore 
diafano  lo  slancio  del  volto  estatico,  delle  mani  di  Maria  protese 
in  un  trepido  gesto  d’offerta. 

A quest’opera,  che  presenta  qualche  affinità  con  l’arte  Italia- 


1 


Fig-  555  — Iroreto,  Museo.  Filippo  BeUixii:  Circoncisione. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte,  Ancona). 
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nizzata  del  fiammingo  Calvaert  a Bologna,  s’avvicina,  nel  duomo 
anconitano,  la  composizione,  svolta  in  altezza,  raffigurante  la 
Messa  per  le  Anime  del  Purgatorio.  Vi  ritroviamo,  in  una  figura 
di  gentildonna,  il  tipico  scorcio  della  testa  di  diaria  in  cpiel  quadro; 
nel  colore,  le  stesse  note  fioche,  spente  nel  grigio;  e in  alcune 
figure,  in  alcuni  gesti,  l’accento  realistico  d’indiretta  importa- 
zione nordica.  Ma  l’angustia  dello  spazio  concesso  alla  composi- 
zione fa  riaffiorare  le  timidezze  e gli  arcaismi  propri  al  Bellini 
dello  Sposalizio  di  Santa  Caterina.  Le  figure  degli  oranti  sui 
gradi,  e,  in  alto,  quelle  piccolissime  della  Trinità  e della  Madonna, 
suggeriscono  un’antiquata  cornice  a mandorla  attorno  al  sacer- 
dote e all’altare.  Al  centro  di  quella  mandorla,  il  prete,  veduto 
da  tergo  in  posa  simmetrica,  solleva  l’Ostia. 

La  composizione  manca  totalmente  di  profondità.  Tutto  si 
presenta  sopra  un  piano  superficiale  tenue,  piatto.  Il  colore, 
già  per  se  stesso  leggiero  e scialbo,  intonato  sui  grigi  del  Baroc- 
cio,  è anche  svanito  per  il  tempo. 

Tra  le  opere  del  Bellini  più  fedeli  alla  tradizione  baroccesca, 
è il  San  Girolamo  penitente  nella  sagrestia  dell’Annunziata  di 
Ancona  (fig.  556),  caratteristico  della  maniera  di  questo  Urbi- 
nate per  la  visione  in  superficie,  la  scarsa  corporeità  delle  forme, 
il  colore  fievole,  timido.  Il  tipo  del  Baroccio  si  riconosce  nella 
figura  legnosa  del  SantQ  e nella  sua  impostazione  davanti  alla 
croce,  come  nel  delicato  fondo  pae.sistico;  ma  l’insieme  composi- 
tivo, col  suo  frastaglio  di  rocce,  d’alberi,  di  nubi  rotte  da  un 
torrente  di  luce  d’oro  scialbo  e di  tondeggianti  angioletti,  ri- 
sponde a un  capriccio  scenografico  più  vicino  allo  spirito  di  certi 
barocceschi  senesi,  come  il  \’anni,  che  a quello  del  Baroccio. 
vSenonchè  la  colorazione,  ben  lontana  dalla  vibrante  tonalità 
dei  maestri  senesi,  soffoca  ogni  decorativa  vivezza  .sotto  un  velo 
grigio  che  appanna  e smorza  le  superfici.  Lo  sciame  degli  angio- 
letti, non  immemore  del  Genga  nel  modulo  tondo  delle  testine 
ricciute,  si  fonde  in  una  tenera  nebulosità  dorata;  e i due  grandi 
angioli  dietro  il  Santo  sono,  come  lo  sciame  dei  putti,  parti  vive 


F'g-  556  — Ancona,  Chiesa  dell’ Annunziata.  Filippo  Bellini:  San  Girolamo. 
(Fot.  R.  Sovrinteudenza  aU’.\rte,  di  Ancona). 


dello  scenario  vasto,  minuzioso,  calligrafico,  non  estraneo  ai 
paesi  del  Cinquecento  fiammingo. 

Si  nota,  in  questo  quadro,  tra  le  durezze  lignee  del  model- 
lato di  San  Girolamo  e dell’angelo  presso  il  margine,  molta  fa- 
cilità nel  segnar  i contorni  delle  cose,  le  luci  sui  fermagli  dei 
libri,  sulle  frondi  minute,  le  macchiette  in  di.stanza,  il  paesino 
vaporoso  neH’atmosfera  biondo  grigia. 

Il  colore,  piatto,  ha  sfumature  di  rosa  su  fondi  grigio  ver- 
dastri; e la  rapidità  corsiva  del  segno  anima  di  un  sommesso 
brulichio  di  vita  le  frondi,  le  rocce,  ogni  particolare  dell’elabo- 
rato scenario  di  maniera. 

Quando  Filippo  Bellini,  nel  dipinger  la  Predica  del  Battista 
sopra  un  altare  della  chiesa  del  Sacramento  ad  Ancona  (fig.  557), 
rinuncia  alla  forma  piatta  e al  color  fuso  delle  precedenti  com- 
posizioni, mette  in  evidenza  tutta  la  sua  fatica  di  costruttore 
nelle  forme  compatte  e lignee.  La  cerchia  degli  spettatori,  truc- 
cati in  gran  pompa,  chiude  come  densa  muraglia  il  piedistallo 
del  Battista;  e il  più  arido  accademismo  domina,  non  solo  le 
mezze  figure  di  parata  in  primo  piano,  ma  tutta  la  schiera  degli 
uditori,  che  il  piccolo  maestro  arricchisce  di  broccati  alla  veneta 
con  fiorami  d’oro  stampati  su  carta  grigiastra. 

La  fusione  del  colore  vien  meno  insieme  con  l’ondeggiar 
della  linea  compositiva,  che  intonava  nelle  opere  precedenti 
le  mosse  figure  al  fluido  velo  di  un’atmosfera  brumosa;  vien 
meno  l’aria  tra  i corpi  assiepati;  e solo  nel  fondo,  nel  piccolo 
brano  di  paese  oscuro  sotto  un  cielo  di  madreperla,  trova  rifugio 
l’eredità  pittorica  dei  fondi  barocceschi. 

Più  tardi,  nel  cpiadro  d’altare  della  Deposizione,  dipinto 
per  l’Oratorio  della  Carità  a Fabriano,  Filippo  Bellini  giunge 
a superare  la  sua  inesperienza  di  costruttore  in  composizioni 
con  figure  ad  altorilievo.  Sul  blocco  di  roccia,  la  rigida  salma 
del  Cristo  (fig.  558)  siede  di  sbieco,  indicando  la  profondità  del 
nicchione  composto  dalle  Marie  e dall’ICvangelista;  e la  fantasia 
decorativa  del  pittore  di  San  Girolamo  riappare  nel  moto 
concorde  del  michelangiolesco  vSan  Giovanni  e della  figura  di 


F*g-  557  — Ancona.  Chiesa  del  Sacramento. 
Filippo  Bellini:  Lti  predica  del  Battista. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  BB.  AA.  di  Ancona). 


F>K-  558  — Fabriano,  Oratorio  della  Carità.  Filipix)  Bellini: 
(Fot.  R.  St)vrintendcnza  all’Arte  di  Ancona). 


Deposizione. 
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Maddalena  librata  ad  arco  sopra  uno  sgabello  di  roccia,  e come 
sospesa  sul  vuoto. 

Il  tipo  baroccesco  si  trasforma  per  l’irregolarità  dei  con- 
torni aspri  e angolosi;  e,  come  altrove  notammo,  s’accennano 
influssi  diretti  o indiretti  del  fiamminghismo  diffuso  in  Bologna 
dal  Calvaert. 

Facile,  istintivo,  vivddo  pittore  nelle  due  piccole  composi- 
zioni dell’Oratorio  della  Carità  a Fabriano,  Filippo  Bellini,  nei 
quattordici  affreschi  sulle  pareti  dell’oratorio,  diffonde  un  baroc- 
cisnio  superficiale,  piatto  nelle  forme,  falso  nei  colori  di  carta 
tinta;  e mostra  la  nullità  della  sua  tarda  maniera,  come  nel 
baroccismo  spampanato  e illividito  della  pala  con  la  Madonna 
e tre  Sante  del  Museo  di  Pesaro.  Le  esitazioni,  le  timidezze  che 
rendon  gradevole  la  sua  prima  maniera,  il  frastagliato  rabesco 
dei  contorni  che  dà  vita  decorativa  alle  composizioni  di  Loreto, 
di  San  Ciriaco  e della  chiesa  dell’Annunziata  in  Ancona,  fuse  e 
tenui  di  tinta,  il  tormentato  sbalzo  delle  forme  come  battute 
in  metallo  nel  gruppo  attorno  al  Cristo  deposto  della  chiesa  della 
Carità  a Fabriano,  vengono  a mancare  in  questa  vacua  e uni- 
forme maniera,  ove  appaion  falsati  gli  schemi  e i colori  di  Fe- 
derigo Baroccio.  ^ 

^ Catalogo  delle  opere: 

Ancona.  Duomo,  Navata  sin.:  Celebrazione  della  messa  per  le  anime  del  purgatorio. 

— Annunziata,  Sagrestia:  S.  Girolamo. 

— Biblioteca;  Concezione  e Santi  già  in  S.  Maria  della  Piazza. 

— vSacramento:  Predicazione  del  Battista. 

Ancona,  Frazione  di  Sappanico  (parrocchiale):  Cristo  deposto,  la  Vergine,  Angeli. 

Fabriano,  Oratorio  della  Carità:  Affreschi  con  le  Opere  della  Misericordia. 

— Suiraltare:  Deposizione  dalla  Croce. 

— Sant’ Agostino  : La  Trinità. 

— S.  Nicolò:  Madonna  col  Bambino  e Santi. 

Jesi  Duomo,  2®  alt.  a s.:  Predicazione  del  Battista. 

Loreto,  Santuario,  SofTitta:  Immacolata  e quattro  Profeti. 

— Pinacoteca:  Circoncisione. 

Monsanvito,  Parrocchiale:  Vergine  col  Bambino  e Santi. 

Ostra,  S.  Francesco:  Vergine  in  gloria;  .Martirio  di  S.  Gaudenzio. 

Staffolo,  S.  Francesco:  .Madonna  col  Bambino,  S.  Rocco  e S.  Sebastiano. 

Urbino.  Vescovado:  Sposalizio  di  S.  Caterina. 

— Galleria:  Madonna  e Santi. 


VINCENZO  PELLEGRINI. 


1575  — Anno  di  nascita  di  \’incenzo,  fratello  di  l'elice  Pellegrini, 
soprannominato  poi,  per  la  sua  bellezza,  « il  pittor  bello  ». 
Tredicenne,  fu  anch'egli  condotto  dal  Baroccio  in  Urbino, 
e quivd  edircato  all’arte. 

1612  — Espone  nella  chiesa  della  Compagnia  della  IMorte  un 
suo  dipinto  rappresentante  la  Festa  di  Ognissanti. 

1612,  Il  dicembre  — Viene  ucciso  per  gelosia,  e sepolto  nella 
Chiesa  della  Buona  Morte. 


^ 

Alla  maniera  del  Baroccio  si  attiene  Vincenzo  Pellegrini 
dipingendo  il  quadro  degli  Ognissanti  per  la  chiesa  della  Compa- 
gnia della  Morte  a Perugia  (fig.  559),  come  può  vedersi  nella  ri- 
cerca d’effetto  pittorico  mediante  luminosi  diaframmi  inter- 
posti tra  il  fondo  e le  masse  dei  gruppi,  come  di  rocce  sovrajiposte 
e sfaldate.  Particolari  riflessi  del  Baroccio  sono  la  studiata  im- 
magine di  San  l'rancesco  a sinistra,  la  Madonnina  supplice,  che 
è una  impicciolita  ristampa  della  Madonna  della  Misericordia, 
e il  gruppo  evanescente  della  Trinità. 

Come  il  marchigiano  Lilio,  questo  seguace  perugino  del 
l'iori  tende  a trattenere  la  composizione  entro  guide  verticali, 
mentre  i rapporti  col  baroccismo  senese  chiaramente  si  scorgono 
neH’atteggiamento  melodico  di  Santa  Caterina.  E maestro  non 
privo  di  qualità,  incline  a tradurre  le  morbidezze  pittoriche 
del  Baroccio  in  lustri  vitrosi,  a disegnare  alquanto  rigidi  i con- 
torni delle  forme,  che  solo  in  basso,  nei  gruppi  dei  vSanti  monaci 
e delle  Sante  Caterine  e Chiara,  si  snodano,  s’illanguidiscono 
all’eco  delle  cantilene  senesi.  Il  compassato  schema,  entro  cui 
s’irretisce,  quasi  fossilizzandosi,  il  capriccioso  modello  baroc- 


Pii?-  559  — Perugia,  Chiesa  della  Compagnia  della  Morte. 
Vincenzo  Pellegrini:  Ognissanti. 

(Fot.  del  Cav.  Ceccato). 
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cesco,  s’allenta  d’improvviso,  dandoci  nella  Santa  Caterina  un 
saggio  di  raffinato  sensualismo  secentesco,  come  nel  gruppo 
degli  angioli  cantori,  di  rubensiana  foga.  Duro  e stento  composi- 
tore, il  Pellegrini  dà  prova  di  virtuosità  pittorica  raffinata  nel 
gruppo  dei  Santi  Diaconi,  tutto  trasparenza  di  carni  gigliacee 
e dolcezza  di  accarezzati  velluti.  ^ 


^ Opere  allril)iiite  a Vincenzo  Pelle^^rim: 

Penuria,  Monache  di  Sant’Anlonio:  Sposalizio  mistico  Ji  .San/a  Caterina  O'ascOM) 
— Chiesa  Nuova,  Sajjrestia:  La  Concezio  le  (Pascoli) 
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FELICE  PELLEGRINI. 

1567  — Nasce  in  Perugia  Felice  Pellegrini. 

1579  — Fanciullo  dodicenne  fu  condotto  dal  Baroccio  in  L'rbino, 
dove  fece  pratica  nell’arte,  e imparò  a copiare  ■ così  franca- 
mente l’opere  del  maestro,  che  egli  stesso  a prima  \-ista 
s’ingannava  ■ (P.A.SCOLI). 

1593  — Felice  Pellegrini  dipinge  in  Perugia  una  Deposizione 
per  l’Oratorio  della  Fraternità  del  Crocefisso,  a imitazione 
di  xm  quadro  del  maestro.  Nell’anno  stesso  parti  per  Roma, 
chiamato\*i  da  Clemente  \’III.  Nè  il  Pascoli  nè  altri  storici 
dànno  indicazione  delle  opere  che  \*i  fece.  Il  L.vjrzi  suppone 
che  fosse  aiuto  al  Cavaher  d’Arpino. 

1630  — Secondo  il  P.\scoLi,  Felice  Pellegrini  mori  a Perugia, 
circa  quest’anno. 

* * * 

Ben  poco  può  dirci  della  maniera  di  Felice  Pellegrini  il  quadro 
nell’Oratorio  della  Fraternità  a Perugia  (fig.  560),  copia  diligente, 
scolastica,  della  Deposizione  del  Baroccio  a Senigallia.  È condotto 
con  ima  cura  del  particolare  che  sembra  propria  di  miniatore, 
studioso  di  render  minutamente  le  fratture  delle  rocce,  le  frondi 
degU  alberi,  le  unghie  delle  dita  di  Maddalena,  le  pieghe  arro- 
vellate dei  drappi.  I lineamenti  del  Baroccio  diventano  tagUenti, 
acuti,  le  superfici  maiolicate  e \’itrose. 


Fig.  560  — Perugia.  Oraiccio  della  Frateraita. 
Felice  Peregrini;  Tr^if^irto  àtOM  taf—  di  Cristo. 
Fot.  dd  Car.  Ceccatot. 
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FKRRAÙ  FENZOXI  O FAXZOXI  O FAEXZOXI. 

Il  faentino  Ferraù  Fenzoni  a Roma,  nei  due  affreschi  della 
navata  di  Santa  Maria  Maggiore  raffiguranti  il  Sogno  di  Giuseppe, 
la  Fuga  da  Betlemme  e il  Ritorno  dall’Egitto,  si  distingue  per  il 
fiorito  effetto  decorativo  di  superficie  a trafori,  con  nubi  aperte 
su  scpiarci  di  azzurro.  L’intenerimento  del  colore  lascia  traspa- 
rire qualcosa  di  baroccesco;  e la  gamma  chiara  s’accorda  con 
la  composizione  sparsa  e leggiera. 

Lungo  le  pareti  di  una  delle  minori  scale  nell’edificio  della 
Scala  Santa,  nel  dipinger  l’affresco  con  V Adorazione  del  serpente 
di  bronzo,  il  Fenzoni  fa  invece  campeggiare  con  forza  scultoria 
poche  figure  atletiche  in  grandi  gesti  costruttivi  di  spazio.  Seb- 
bene l’intonazione  rosa  biondo  sia  sempre  baroccesca,  e il  roton- 
deggiar del  segno  richiami  la  maniera  del  Genga,  qui  verso  Mi- 
chelangiolo  si  tende  la  volontà  dell’artista. 

È curioso  vedere  come  a Todi,  nella  composizione  del  Giu- 
dizio fittale  (fig.  561),  Ferraù  trasfiguri  i ricordi  romani.  Lo  spunto 
dalla  Cappella  Sistina  si  riconosce  in  certi  atteggiamenti  formali, 
ad  esempio  nel  gesto  di  Cristo,  nel  torcersi  a spira  di  qualche 
muscoloso  angiolo  su  in  alto;  e anche  in  molti  motivi  della  com- 
posizione: il  gruppo  centrale  degli  angioli  tubicini,  sotto  il  gruppo 
divino;  Sant’Andrea  con  la  croce,  a sinistra  dell’F)terno;  grap- 
poli d’angioli  e di  dannati  sparsi  nello  spazio.  Minosse  nell’in- 
ferno, in  angolo  a sinistra,  e su  in  alto,  sopra  la  porta  della  chiesa, 
Caronte.  Le  frasi  del  linguaggio  dantesco  di  IMichelangiolo  sono 
inserite  nella  pagina  del  Romagnolo,  quasi  nello  stesso  ordine 
del  prototipo,  non  senza,  forse,  qualche  richiamo  qua  e là  al  Si- 
gnorelli  di  Orvieto.  ]\Ia  il  suono  delle  frasi  dantesche  è mutato: 
il  poema  tragico  si  trasforma,  nonostante  la  rappresentazione 

* N.  in  Faenza  nel  1562,  ni.  nel  1645.  Secondo  il  Titi,  lii  scolaro  di  Francesco  Vanni, 
secondo  il  Voss  scRuacc  del  Lilio;  e invero  le  pitture  della  Scala  Santa  e della  navata  mediana 
di  Santa  Maria  Maggiore  rivelano  l’influsso  della  scuola  del  Daroccio.  Ctr.  Valgimigu, 
Cenni  biografici  intorno  al  Cav.  h'erraù  Fononi,  in  Alti  e Memorie  della  R.  Dep.  di  Star.  palr. 
per  le  Romagne,  serie  2,  voi.  i,  1875;  Messeri  Calzi,  Faenia,  igog. 
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deirinferno,  in  canzone  fiorita.  Sant’Andrea,  che  nella  vSistina 
grava  con  l’atletica  forma  sulla  gran  croce  come  per  configgerla 
al  suolo,  par  che  a Todi  si  libri  neH’aria  sollevato  dal  simbolo  di 
martirio  come  da  un’ala.  San  Sebastiano,  che  nel  Giudizio  di  Mi- 
chelangiolo  impugna  le  frecce  come  il  Dio  della  tempesta  il  ful- 
mine, par  stia,  nell’affresco  del  Tenzoni,  per  gettare  fiori,  e il 
gruppo  tonante  dei  tubicini,  addensato  dal  Buonarroti  in  nembo 
massiccio,  si  apre  sulla  nube  a festoni,  leggiero  e sparso  come 
tralcio  di  fiori.  La  stessa  tornita  figura  di  donna  che  un  demone 
afferra  per  trasportarla  nell’abisso,  con  le  chiome  a raggiera, 
dà  l’idea  di  un  fiore  che  il  vento  abbia  rapito  dal  tralcio.  Anche 
Raffaello  non  è dimenticato  dal  pittore,  che  nel  gruppo  delle 
vSante,  in  una  figura  veduta  da  tergo,  lascia  facilmente  ricono- 
scere l’ispirazione  dal  Parnaso  delle  stanze  \'aticane,  mentre 
nell’immagine  estatica  di  Santa  Caterina  in  ginocchio  presso  la 
\'ergine,  e nel  moto  arioso  delle  sue  stoffe  sfaldate,  mostra 
qualche  impronta  dell’arte  di  Federigo  Baroccio,  ricordato  anche 
dal  colore  fresco  e rosato,  meno  cangiante  di  quello  del  Fiori 
perchè  generalmente  steso  su  forme  tornite  e lisce. 

Come  negli  affreschi  di  Santa  Maria  Maggiore,  il  significato 
dell’arte  di  I-'erraii  Tenzoni  è qui  puramente  ornamentale:  e ad 
esprimerlo  egli  spiega  virtù  di  architetto,  di  seguace  del  Genga, 
che  indubbiamente  ebbe  parte  notevole  nell’educazione  di  questo 
intelligente  eclettico.  Il  tondeggiar  di  forme,  la  trama  di  curve 
su  cui  si  svolge  la  composizione,  serbano  un  riflesso  del  maestro 
urbinate,  sebbene  più  fioco  di  quello  che  appare  nelle  opere  di 
l'erraù  Tenzoni  in  Romagna;  e l’abilità  costruttiva,  volta  anche 
essa,  soprattutto,  all’effetto  decorativo,  si  spiega  nell’arte  di 
dispor  le  figure  intorno  e sopra  la  porta,  di  cui  formati  vivente 
cimasa,  e intorno  alla  vetrata  dipinta  dell’occhio  aperto  nella 
parete  d’ingresso.  Gli  angioli  con  gli  strumenti  della  Passione 
ne  seguono  il  moto;  e dalla  metà  del  di.sco  si  slancia  in  alto  un 
volo  di  cherubi  a raggiungere  il  nodo  serico  di  due  grandi  angioli 
con  ali  spiegate  sotto  l’arco  della  parete.  Per  archi  si  disegnano 
le  schiere  dei  Santi  e della  Corte  divina,  in  linee  strappate  sul 
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chiaro  fondo  di  cielo;  nulla  di  più  lontano  dalla  rocciosa  compa- 
gine di  Michelangiolo  che  questo  traforo,  ove  la  linea  capricciosa 


Fig.  561  — Todi,  Duomo.  Ferraù  Fenzoni;  Il  Giudizio  universale. 

(Fot.  Or.dni). 

dei  gruppi,  l’ornato  girar  delle  cliiome,  la  bizzarria  delle  ali  pal- 
mate, prendon  valore  dalla  frequenza  dei  vuoti.  Le  tinte  stesse. 
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trasparenti  e leggiere,  con  ombre  così  diafane  da  far  pensare 
alla  decorazione  fiorita  del  Cortonese,  concorrono  alla  grazia 
deU’efìetto  ornamentale.  Dannati  e demoni,  angioli  e Santi,  s’in. 
nalzano,  sopra  la  porta  che  mette  alla  chiesa,  come  archi  di  fronde 
e fiori  per  una  festa  sacra.  I due  gruppi  di  cherubinetti,  di  qua 
e di  là  dall’occhio,  fiocchi  in  balia  dell’aria,  uno  in  penombra, 
l’altro  smarrito  nella  luce,  par  si  siano  involati  da  qualche  cupola 
barocca. 

Diversi  sono  i caratteri  dell’arte  di  Ferrati  Fenzoni  nella 
sua  città  nativa.  Faenza,  tanto  nel  soffitto  del  Duomo  (fig.  562) 
quanto  nella  pala  della  Pinacoteca  Civica,  ove  l’effetto  decora- 
tivo è più  scapigUato,  più  ardito,  più  rude,  e la  policromia  s’av- 
viva per  risalti  di  superfici  lustre  su  fondi  oscuri.  Vi  si  riconosce 
subito  il  dominio  del  Genga  nella  rotondità  delle  figure,  nel  tipico 
modo  di  girar  le  forme,  ingrossate  dal  pieno  Cinquecento,  entro 
cerchi  alla  maniera  tedesca,  nell’arrovellio  delle  stoffe.  Il  car- 
toccio barocco  dell’Eterno  con  angioli  è un  esempio  tipico  del 
talento  di  Ferraù  F'enzoni  nel  valersi  degli  schemi  fondamentali 
del  Genga.  Il  gruppo  gira  entro  l’ottagono  con  velocità  di  ruota, 
di  cui  gli  angioli,  il  cartoccio  del  manto,  le  braccia,  le  mani  del- 
l’Eterno, compongono  i raggi  luminosi.  La  luce  risplende  sulle 
superfici  lustre  come  di  maiolica  o di  vetro  policromo,  e dà  slan- 
cio al  moto  di  quella  ruota  vivente,  che  riempie  l’ottagono  del 
suo  fremito  e par  gli  dia  vita.  L’abilità  stessa  di  Ferraù  nello  spri- 
gionare la  decorazione  barocca  dalla  forma  cinquecentesca  del 
finto  tiburio  rivela  occhio  di  buon  architetto,  come  nel  Genga. 

Non  si  riconosce  il  Fenzoni  nella  raffaellesca  Giustizia,  com- 
postamente disegnata  entro  l’ovale,  mentre  la  Prudenza,  pur 
nella  calma  umbro-raffaellesca  della  posa  e nel  disegno  conte- 
nuto e fermo,  è opera  d’abile  decoratore  nell’adattamento  della 
forma  a mandorla  e della  posa  archeggiata  all’ovale  della  cartella. 
Le  forme  rotonde,  il  gioco  di  palle  colorate  alla  Genga,  si  ritro- 
vano negli  scomparti  più  caratteristici:  l’ovale  della  Fortezza 
e le  storie  della  guarigione  di  una  malata  e della  liberazione  di 
un’ossessa  per  opera  di  San  Carlo,  ove  anche  l’effetto  cromatico 
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si  ravviva  per  i lustri  delle  parti  chiare  sui  fondi  scuri.  Sui  corpi 
tondi,  le  teste  si  gonfiano  in  iscorci  che  fan  talora  pensare  a Li- 
berale da  Verona  ad  esempio  nella  Fortezza,  dove  l’effetto 
liberalesco  è accresciuto  dal  ghirigoro  calligrafico  dei  panneggi. 
Così,  nella  composizione  di  San  Carlo  che  comunica  gli  appestati 
sopra  una  parete  della  cappella  stessa  (fig.  563),  un  curioso  esem- 
pio di  scorcio  « alla  Liberale  »,  è dato  dalla  testa  di  un  giovane 
seduto  presso  il  morto,  illuminata  di  sotto  in  su  e come  insufllata 
di  luce  nella  sua  vacua  pienezza,  mentre  lo  scorcio  potente  del 
morto  dimostra  una  conoscenza  diretta  o indiretta  del  Cristo 
di  Andrea  Mantegna,  giunta  traverso  stampe,  o,  più  difficilmente, 
traverso  qualche  pittura  di  Lelio  Orsi  da  Novellara. 

È questa  una  delle  opere  più  tipiche  del  maestro  faentino, 
che,  pur  cercandovi  espressione  drammatica  con  la  violenza  dei 
gesti  e delle  luci,  raggiunge  soprattutto  un  effetto  decorativo, 
non  fiorito  e leggiero  come  a Roma  e a Todi,  ma  aspro,  rude, 
non  schivo  da  deformazioni  e da  accenti  grossolani.  Vi  s’im- 
prime una  personalità  gagliarda,  fantastica,  pronta  agli  ardi- 
menti. 

Sopra  un  doppio  lastrone  di  pietra,  che  fa  ancora  pensare 
a Lelio  Orsi,  si  torce  a spira  il  corpo  dell’infermo  che  riceve  l’Ostia 
dalla  curv’a  immagine  di  San  Carlo;  in  primo  piano  son  gruppi 
di  morti,  di  parenti  dei  malati,  di  monatti;  a destra  e a sinistra, 
con  sbalzo  violento  dall’oscurità  di  tendoni  cupi,  emergon  gruppi 
di  assistenti  alla  scena,  alcuni  dei  quali,  come  San  Pietro  e il 
prelato  a lui  accanto,  sono  interpretazioni  hbere  di  tipi  raffael- 
leschi, mentre  in  altri,  ad  esempio  la  testa  di  giovinetto,  sul 
lato  opposto,  illuminata  di  sbieco  dall’alto  con  effetto  pittorico 
alla  veneta,  e quella  di  vecchia  sfiorata  da  luce  sulla  fronte  e il 
turbante,  sembra  vedere  un  innesto  di  modi  veneto-ferraresi. 
Ma  soprattutto  il  ritmo  del  Genga  guida  le  forme  tonde  e ingros- 
sate in  quell ’aggomitolarsi  di  figura  a figura,  di  piega  su  piega, 
in  quel  labirinto  di  curve  disegnato  da  l'erraù  Tenzoni  con  ef- 


' .\IKnità  casuali,  ncn  certo  dovute  a derivazione. 
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fette  di  movimento  lineare  e luministico  ben  più  ardito  e libero 
di  quello  ancor  timido,  ancora  quattrocentistico,  del  Maestro. 

Anche  nella  composizione  di  San  Carlo  penitente  (fig.  564), 
il  zig  zag  di  una  muraglia  che  s’apre  sopra  un  fondo  inverosimile 
di  edifici  chiari,  e l’incandescenza  delle  immagini  sul  fondo  scuro, 
introducono  le  note  di  contrasto  cromatico  caratteristiche  alla 


563  — Faenza,  Duomo.  Ferrali  Feiizoni;  S.  Carlo  comunica  gli  appestati. 

(Fot.  Croci). 


pittura  del  Fenzoni  nel  periodo  romagnolo.  Tornan  le  linee  com- 
positive a girar  in  tondo  per  comporre  il  gruppo  d’avanguardia, 
e l’altro  attorno  al  Santo,  di  cui  i due  putti  tra  le  braccia  materne 
e il  chierico  con  la  torcia,  allacciano,  per  archi  di  teste  e di 
braccia,  la  linea  interrotta.  Nei  due  putti}-  come  nella  pesante 
figura  della  madre  inginocchiata,  si  riconosce  l’alterazione  dei 
tipi  di  Raffaello  ; qualche  impronta  michelangiolistica  nelle  forme 
chiazzate  di  sole  dell’uomo  .seduto  in  angolo  a sinistra;  acca- 
demica è la  figura  dietro  questo,  in  atto  di  accennare,  mentre 
nel  gruppo  denso  di  personaggi  a destra,  d’imponente  dignità 
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e sodo  effetto  plastico,  s’infiltrano  elementi  d’arte  bolognese 
della  cerchia  Cesi-Passerotti,  anche  più  netti  nel  profilo  di  gentil- 
uomo a sinistra,  contro  la  colonna,  che  sembra  uscire  da  una 
tela  di  quest’ultimo  e che,  probabilmente,  è l’autoritratto  del 
pittore. 

La  solidità  lapidea  del  gruppo  d’avanguardia  s’attenua  in 
quello  dietro  il  Santo,  caratteristico  dello  stile  di  Perraù  Ten- 
zoni per  l’ondulazione  ritmica  delle  teste  seguenti  il  moto  del 
cerchio.  Torna  ad  apparire  la  vivezza  cromatica  dell’arte  ferra- 
rese nel  giovinetto  in  pompa,  e lo  pseudo  venezianismo  di  Bo- 
logna nel  ragazzo  indolente,  che  in  ombra,  poggiato  alla  colonna, 
si  gode  la  scena. 

Tutto  gira  in  cerchio:  i manopoli  di  pieghe  della  cotta  del 
chierico  con  il  turibolo,  il  corpo  del  bimbo  che  sta  scivolando 
dal  grembo  materno,  volto  e spalle  del  prete  dietro  la  croce  j 
s’aggloban  le  teste,  talora  falcate  di  luce  nell’ombra  con  gusto 
secentesco;  s’inarcan  le  labbra;  e nel  chierico  portatore  di  torcia 
riappare  il  curioso  scorcio  luministico  di  sotto  in  su  che  a certe 
teste  del  Tenzoni  dà  gonfiezza  di  rana.  Si  volge  di  tre  quarti 
da  tergo  la  figura  del  mendico  perchè  le  fasce  attorno  al  capo 
splendano  al  sole  che  investe  l’omero  e il  ginocchio;  scende  a 
piombo  la  luce  sul  gruppo  di  personaggi  oranti,  a impietrarne 
la  massa;  ombre  e riverberi  di  superfici  polite  e vitree  esprimono 
il  languor  delle  teste  boccheggianti  nel  canto,  specialmente  di 
quella  caratteristica  del  pretone  grasso  e di  un  vibrante  profilo 
che  fiorisce  come  giglio  tra  le  due  grosse  palle  della  testa  del 
prete  e dell’altra  di  popolana  con  bimbo. 

L’arte  del  singolare  maestro  romagnolo  in  questo  suo  periodo 
faentino  è ben  rappresentata  dalla  pala  raffigurante  la  Piscina 
miracolosa  nella  Pinacoteca  Civica  di  Taenza  (fig.  565).  Tutta 
la  sua  baldanza  vi  si  spiega,  insieme  con  la  sorpresa  di  un  effetto 
decorativo  abbagliante,  intenso  quasi  da  ferir  lo  sguardo.  Par 
che  l’energia  del  pittore,  certo  (pii  fondata  anche  sulla  visione 
di  Michelangiolo,  si  slanci  senza  freni  nel  mondo  acrobatico,  fra 
un  girar  a trottola  di  gruppi  e figure  e un  arrovellio  di  drappi. 
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Ma  un  criterio  di  simmetria,  punto  arido  perchè  coordinato 
all’effetto  dinamico,  incanala  tutto  quel  giostrar  di  corpi  attorno 
al  Cristo  e quello  schioccar  di  drappi,  trattenendolo  fra  argini 
saldamente  architettonici,  in  corrispondenza  con  la  bramante- 
sca fabbrica  del  fondo.  Scende  il  Cristo  dalla  scalinata  verso  la 
piscina,  e sopra  lui,  sopra  il  coro  degli  Apostoli,  si  apre  il  nic- 


FiS-  56+  — Faenza,  Duomo.  F'erraù  F'enzoni:  5.  Carlo  penitente  trasporta  la  Croce. 

(Fol.  Croci). 

chione  dell’abside,  appiattito  come  tutta  la  scena,  che,  pur  non 
rinunciando  a precisare  la  profondità  dell’arcata,  risulta  nell’in- 
in.sieme  a un  effetto  d’intarsio  cromatico,  li  curioso  osservare 
come  l’abilità  del  Romagnolo  sappia  trattenere  entro  i limiti 
voluti  la  spazialità  dei  gesti  di  lontana  origine  michelangiolesca, 
e come  nei  loro  subitanei  scatti  mani,  braccia,  torsi  dislocati 
dal  movimento,  mirino  a coincidere  col  piano  indicato  dalla 
destra  tesa  del  Cristo.  Il  gesto,  placido  in  apparenza,  della  divina 
immagine,  fa  attorno  un  vuoto  d’ombra  circoscritto  dall’attorta 
ghirlanda  umana.  La  figura  d’Apostolo  dietro,  con  mani  aperte 
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ad  ala,  e l’orizzontale  sbarra  di  teste  assiepate  davanti  alla 
nicchia  del  fondo,  mostrano  come  la  composizione  del  Roma- 
gnolo si  tenga  stretta,  nel  suo  apparente  parossismo  di  moto, 
al  fondamento  architettonico. 

L’insieme  vertiginoso  consente  a fatica  di  indugiarsi  sopra 
certi  particolari  più  notevoli:  ad  esempio  il  gruppo  a trottola 
dell’uomo  e del  ragazzo  storpio,  la  testina  sveglia  di  giovinetta 
a sinistra,  dietro  lo  storpio,  illuminata  di  gioia  e di  sorpresa,  il 
taglio  di  luce  e d’ombra  che  modella  la  tonda  testa  del  putto 
presso  la  donna  in  ginocchio  di  lontana  derivazione  baroccesca, 
l’elastica  forma  del  cane  presso  lo  storpio,  incisa  a solchi  mor- 
denti daH’onibra,  la  natura  morta  rudemente  sentita  del  fiasco, 
della  tazzina  e della  sacca  di  pane,  la  colomba  che  dall’alto  del- 
l’architrave guarda  pavoneggiandosi  alla  scena,  e che  par  formata 
di  tessere  luminose,  con  tecnica  moderna. 

Il  segno,  più  che  nelle  altre  opere  del  Tenzoni,  è in  questa 
energico,  incisivo,  rapido  ad  esprimere  la  fibra  elastica  dei  corpi 
e il  guizzar  dei  contorni,  strumento  mirabile,  come  il  colore  maio- 
licato e lustro,  ad  animare  l’intrico  della  composizione  arrovellata 
e barocca. 

Le  Romagne,  che  dopo  aver  veduto  espandersi  il  genio  ap- 
passionato di  Melozzo  sembravan  morte  alla  vita  artistica,  stra- 
scicando la  maniera  logora  e stanca  d’Innocenzo  da  Imola,  del 
Bagnacavallo,  dei  Longhi  ravennati,  ritrovano,  alla  fine  del 
Cincpiecento,  solo  con  Ferrati  F'enzoni,  impeti  di  fantasia  accesa, 
talvolta  quasi  selvaggia.  Nel  quadro  del  Museo  di  F'aenza,  lu- 
cido e brillante  come  le  maioliche  di  quella  terra,  l’arte  di  l'erraù 
sembra  raccogliere,  con  spirito  rinnovato,  l’eredità  lontana  di 
Ferrara  quattrocentesca  nella  violenza  delle  sue  linee  tortili, 
delle  sue  curve  intricate.  E divien  quasi  inspiegabile,  davanti 
a questo  spontaneo  coincidere  dell’effetto  decorativo  con  l’effetto 
dinamico,  il  passaggio  tra  la  maniera  romagnola  del  maestro, 
aspra  e irruente,  e quella  romana,  fiorita  e leggiera,  nei  baroc- 


Fis-  565  — Faenza,  Pinacoteca.  Ferraù  Fenzoni:  Lm.  piscina  miracolosa. 

(Fot.  Croci). 
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ceselli  accordi  di  tinte  chiare  su  fondi  chiari,  nello  stile  d’arazzo, 
a delicati  trafori.^ 


, ^ Catalogo  delle  opere: 

Faenza,  Cattedrale,  Cappella  di  S.  Carlo  Borromeo:  Affreschi  e soffitto  con  della 

Vita  del  Santo. 

\ — Pinacoteca:  Piscina  miracolosa. 

J — — Andata  al  Calvario. 

' — — Deposizione  dalla  Croce. 

— — Morte  di  Maria. 

— Sant’Ippolito : Martirio  di  Santa  Lucia. 

— Santo  Stefano:  San  Sebastiano. 

Perugia,  Cattedrale;  Martirio  di  San  Lorenzo. 

Roma,  S.  Maria  Maggiore,  navata:  Sogno  di  Giuseppe,  Fuga  e ritorno  dall' Egitto. 

— Scala  Santa:  Adorazione  del  serpente  di  bronzo. 

— fiaterano,  Antica  Sagrestia:  La  Pesca  miracolosa. 

— Vaticano,  Biblioteca  (Fabbrica  di  Sisto  V):  Costantino  fa  bruciare  i libri  degli  Ariani. 

— — — Biblioteca  .itkenien  is. 

Todi,  Cattedrale:  Il  Giudizio  Finale. 
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CEvSARE  GRAZE 

La  degenerazione  della  maniera  baroccesca  si  rispecchia 
nelle  pitture  di  Cesare  Grazi  \ se  veramente  gli  appartiene  la 
Presentazione  di  Gesù  al  tempio  nella  chiesa  dei  Servi  a Rimini, 
datata  1583  (fig.  566).  Le  figure  angolose  e cartacee  e il  fare 
calligrafico  presentano  qualche  affinità  con  la  maniera  di  Eilippo 
Bellini,  ma  il  Riminese  dalle  mascherette  ilari  è inferiore  al  mae- 
stro marchigiano.  L’imitazione  del  Baroccio  si  stampa  special- 
mente  nella  figura  di  donzella  con  le  colombe  e nel  meccanico 
cangiantismo  dei  colori;  ma  l’inesperto  seguace,  che  non  riesce 
a indicar  il  volger  di  tre  quarti  dei  volti,  è subito  riconoscibile 
nel  ripetersi  di  facce  ammaccate  e camuse,  nel  buffo  stirarsi  di 
labbra  al  riso,  neH’irrequietezza  degli  occhi  strabici.  Par  com- 
ponga la  cerimonia  sacra  per  una  recitazione  di  Carnevale,  di 
cui  sia  protagonista  il  puttino  dal  riso  burlesco.  Alla  contraffa- 
zione involontariamente  comica  di  volti  e di  corpi  sorretti  dalle 
vesti  cartacee  partecipano  anche  gli  angioletti  in  alto,  che  sono 
nel  quadro  la  nota  pittorica  più  viva. 


^ Scolaro  del  Baroccio,  egli  esegui,  Panno  1589,  per  la  chiesa  del  Suffragio  di  Rimiui^ 
una  copia  della  Deposizione  di  Senigallia. 


Fìr.  566  — Rimiui,  Chiesa  dei  Servi. 

Cesare  Grazi  (attribuita  a)  : Presentazione  di  Gesù  al  Tempio. 
(Per  cortesia  del  Sen.  Corrado  Ricci). 
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CIO.  LAURENTI  o LAURENTINI,  DETTO  ARRIGONI  i. 

Altro  notevole  rappresentante  del  baroccismo  in  Romagna 
è Giovanni  Laurenti,  detto  Arrigoni,  autore  di  una  serie  di  tele 
per  la  decorazione  del  soflfitto  nella  chiesa  di  »San  Giuseppe  a 
Rimini.  Entro  ovati  racchiusi  da  semplici  cornici  architettoniche 
di  profondo  risalto  chiaroscurale,  profeti  e sibille  s’adagiano,  si 
stendono  proni,  s’aggiran  sul  fianco  reggendo  libri  e tabelle  o 
scrivendo  motti  profetici  su  lastre  di  marmo.  Genietti  s’affac- 
cian  dai  fondi  scuri  con  piglio  imprevisto  e capriccioso. 

Si  scorge,  in  alcuni  di  questi  ovati,  la  fatica  del  compositore 
nell’adattar  alla  cornice  oblunga  le  persone,  stiracchiandole, 
comprimendole,  deformandole;  ma  il  taglio  delle  forme  a larghe 
spezzate  sfaldature,  l’effetto  luministico  ora  intenso  e squillante, 
come  tra  le  superbe  pieghe  fossili  di  un  panneggio  di  Profeta 
(fig.  567)  teso,  ora  finissimo  come  nelle  tenui  intelaiature  di 
luce  da  cui  esce  una  Sibilla  (fig.  568);  la  grazia  scherzosa  dei 
putti  impastati  di  malizia  correggesca,  son  manifestazioni  di 
una  personalità  vivace  e dotata,  che  oltre  l’arte  del  Baroccio 
ha  conosciuta  indubbiamente  quella  del  Correggio  e dei  deco- 
ratori correggeschi  del  duomo  e di  vSan  Giovanni  di  Pannai  Ben 
chiara  è l’ispirazione  dal  Correggio  e dal  Parmigianino  nella 
composizione  dei  gruppi,  specialmente  di  quello  già  citato  di 
Sibilla  col  putto  pervaso  di  gravità  comica  nel  suo  ufficio  di 
segnalibro  vivente,  e dell’altro  di  David  (fig.  569)  con  due  genietti, 
l’uno  dei  quali  si  avvolge  a correggesca  spira  mentre  il  coni- 


1 Giovanni  l.aurenti  o I.aurcntini,  detto  .-Vrrigoni,  nato  a Sant'.\gata  nel  1550,  m.  a 
Rimìni  nel  1633,  lasciò  molte  opere  a Rimini.  Contnasse,  nel  1581,  con  la  Società  di  San 
Giuseppe  in  Rimini,  l'impegno  di  dipinger  la  fronte  della  chiesa  dedicata  alla  Madonna 
del  Popolo,  ora  .San  Giuseppe  (Gerola,  in  Felix  Ravenna,  fase.  XIX,  1915);  ma  le  pitture 
furono  eseguite  posteriormente  al  portale  ch’esse  circondano.  Compì,  nel  1600  circa,  morto 
G.  P.  Modigliani,  gli  affreschi  dell'Oratorio  del  Rosario  in  Rimini;  e tra  il  1600  e il  1601, 
per  la  chiesa  della  Confraternita  di  San  Giuseppe,  s’adoprò  alla  sistemazione  architetto- 
nica dcU'interno,  all  ornamcntazione  in  stucco,  al  soffitto  in  tela  con  gli  sfondi  in  legno, 
e finalmente  alla  dipintura  dell'affresco  della  facciata  (cfr.  P.  Fr.  Cent.  Maria  Righini, 
ms.  presso  il  cav.  Carlo  Piancastelli  a Fusignano). 


4;  ' 


Fij,.  567  — Rimini,  San  Giuseppe.  Giov.  I,aurenti:  Profeta. 
(Fot.  Ceccato). 


Fìk.  568  — Riniini,  San  Giusepi>e.  ('.iov.  Faurenti;  Sibilla. 
(Fot.  Ceccato). 
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pagno  sbarra  con  irresistibile  grazia  umoristica  i tondi  occhi  di 
gufo  abbagliato  da  luce.  La  forma  del  profeta  s’allunga,  si  tende 
aU’inverosimile,  si  perde  nel  gran  cartoccio  decorativo  dei  drappi 
sfaldati  e lucenti,  mentre  presso  la  Sibilla  che  annuncia  rimnia- 
colata  concezione,  l’effetto  di  luce  si  placa  e il  putto  pensoso 
segue  il  declivio  del  libro,  come  disfatto  dalla  carezza  deU’om- 
bra  (fig.  570). 

Le  doti  singolari  di  questo  maestro  riappaiono  in  altri  scom- 
parti del  soffitto;  lo  Sposalizio  della  l'ergine  (fig.  571),  com- 
posto sopra  uno  schema  compassato  di  verticali,  non  senza 
durezze  e materialità,  che  dispaiono  al  centro,  nella  squisita 
immagine  assorta  di  Maria;  e soprattutto  la  fantastica  Fuga  in 
Egitto  (fig.  572),  dove  la  bella  novità  dell’effetto  decorativo  sca- 
turisce da  un  contrasto  smagliante  e bizzarro  d’ombre  notturne 
e di  sprazzi  lunari  e la  vis  comica  del  àlaestro  spunta  involontaria 
negli  atteggiamenti  a scatto  delle  figure  tra  l’ombra  del  somarello 
stanco  e le  stille  luminose  degli  alberi;  la  Notte  (fig.  573),  dove 
il  ricordo  del  Correggio  si  traduce  in  un  effetto  aspro  e violento 
di  strappi  d’ombra  e luce,  di  riverberi  dal  basso  nelle  tenebre 
su  mani  e volti,  più  prossimo  ai  lumi  di  fiaccola  del  fiammingo 
Hontorst  che  a quelli  delle  Notti  correggesche.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere  : 

Ravenna:  S.  Maria  in  Porto  (coro):  Annunciazione. 

Rimini,  Sant' Agostino  (aitar  maggiore):  Decapitazione  del  Balista. 

— San  Bernardino  (primo  altare  a destra)  : San  Bernardo. 

— Ss.  Gio.  e Paolo:  Martirio  dei  Santi. 

— S.  Giuseppe:  Soffitto. 

— S.  Maria  in  Corte:  San  Giacinto. 

— S.  Maria  delle  Grazie:  Natività  di  Gesù, 

— Archivio  Capitolare:  Tre  pitture  sulle  pateti  {Natività  di  .Maria,  Sposalizio,  Fuga  in 

Egitto);  sci  quadri  con  Profeti  e Sibille. 


Fig.  569  — Rimini,  San  Giuseppe,  (iiov.  I.,aurcnti:  Profeta. 
(Fot.  Ceccato). 


Fig.  570  — Kimini,  San  GiusepiJC.  Giov.  I.,aurenti:  Sibilla 
(Fot.  Ceccato). 


Fig.  571  — Rimini,  San  Giuseppe  (soffitto). 
Giovanni  I.aurenti:  Sposalizio  della  l'ergine. 
(Fot.  Ceccato). 


l'ii;.  572  — Rimini,  S.  Giuseppe  (soffitto).  Giovanni  I.aurenti:  J-uga  tu  Egitto. 

(Fot.  Ceccato). 


Fig-  573  — Riniini,  S.  Giuseppe  (soffitto). 
Giovanni  I.aurenti;  V Adorazione  del  Bambino. 
(Fot.  Ceccato). 


Venturi,  Storia  dcll’.irte  Italiana,  IX,  7. 
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CLAUDIO  RIDOLFI. 

Claudio  Ridolfi  veronese  che  fece  lungo  soggiorno  nelle 
Marche,  non  molto  assimilò  dell’arte  baroccesca,  rimanendo, 
nonostante  lo  studio  dell’opera  di  Federico  Fiori,  sostanzial- 
mente fedele  alle  sue  origini  pittoriche.  Il  gusto  barocco  del 
]\Iarchigiano  può  scorgersi  nel  gran  cartoccio  del  manto  di  San 
Paolo  nella  chiesa  urbinate  di  questo  Santo,  impostato  sopra 
un’angusta  base,  in  un  fondo  di  cielo  su  cui  si  disegna  un  arco 
d’angioli  al  modo  raffaellesco  (fig.  574).  Più  che  l’arte  del  Baroccio 
è presente  al  pittore  la  grandiosità  formale  di  Michelangelo,  ma 
sentita  alla  veneta,  da  maestro  che  si  è educato  sugli  esempi 
del  Veronese  e del  Tintoretto,  come  può  vedersi  nella  corposità 
cromatica  del  manto  che  copre  la  torreggiante  figura,  e anche 
nel  modo  corsivo  d’illuminar  le  vesti  degli  angioli,  di  sagoma 
veronesiana.  ìì  un’opera  pesante,  opprimente,  imbevuta  di 
principi  accademici,  pervasa  dalla  difficoltà  di  tener  in  equilibrio 
renorme  figura  nel  suo  arco  d’origine  baroccesca,  tradotto  gof- 
famente, come  il  cartoccio  del  manto  che  dilata  sul  cielo  la  forma, 
da  opere  del  maestro  marchigiano  prossime  alla  Santa  Michelina 
del  Vaticano,  nonostante  la  differenza  tra  la  figurona  di  >S.  Paolo 
e la  delicatezza  artificiosa  delle  immagini  di  l'ederigo  l'iori. 

^ Claiulio,  di  Fabrizio  Ridolfi,  nacque  a Verona  nel  1570,  e fu,  al  dire  di  Carlo 

Ridolfi,  «allievo  di  Paolo  Veronese,  onde  apprese  i tratti  della  di  lui  maniera;  andò  a 
Roma  ove  lasciò  alcuni  parti  della  sua  mano,  indi  passò  m Urbino,  e si  trattenne  qualche 
tempo  in  casa  di  Federico  Baroccio  valoroso  pittore  •.  Dal  1603  al  1605  lavorò  in  Urbino 
per  Francesco  Maria  II  (cfr.  Giorgio  Gronau,  Ancora  di  Claudio  Ridot/i  Pittore  Veronese, 
nella  Rassegna  sudd.,  XIV,  1911,  p.  113).  Mori  a Corinaldo  nel  1644.  (Vedi  E.  Calzini, 
Claudio  Ridolfi  Pittore  Veronese,  in  bibliografica  dell'Arte  Italiana,  XIV,  1911, 

Ascoli  Piceno,  p.  i e segg. ; Scatassa,  in  !d.,  1905,  p.  99;  Anselmi,  Di  Claudio  Ridolfi  e di 
alcuni  suoi  quadri  i«  Arcevia,  in  II  Raffaello,  a.  XIII,  fase.  3).  All’articolo  suddetto  del 
Calzini  segue  l’Elenco  dei  quadri  di  Claudio  Ridolfi  menzionati  negli  scritti  di  Carlo 
Ridolfì,  Ualdinucci,  Lanzi,  Lazzari  (Memorie  di  Federico  Baroccio,  Delle  chiese  d’Vrbino, 
ecc..  Ivi,  1801),  PuNCiLEONi,  AMICO  RICCI  {Memorie  storiche  delle  Arti  e degli  Artisti  della 
Marca  d'Ancona),  Antonio  Avena  {L'istituzione  del  Museo  Cit-ico  di  Verona,  Ivi,  1907), 
Calzini,  nella  cit.  Rassegna,  a.  XII,  p.  103,  parla  di  Opere  di  Claudio  Ridolfì  a Pergola. 
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Più  notevoli  son  altre  opere  del  Ridolfì  nelle  Marche,  sorrette 
dalla  tradizione  pittorica  veneta.  Nella  pala  d’altare  della  catte- 


Fig.  574  — Urbino,  Chiesa  di  S.  Paolo. 
Claudio  Ridolfi:  Pala  d’altare. 

(Fot.  R.  Sovrintendenza  BB.  AA.  di  .Ancona). 


drale  di  Fabriano  (fig.  575),  egli  appresta  alla  Vergine  e ai  due 
Santi  un  suntuoso  fondo  scenografico  alla  maniera  di  Paolo,  e 
da  Paolo  deriva  l’atteggiamento  trasverso  dell’angiolo  presso 
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il  trono  di  Maria.  Qui  il  Ridolfì  si  mostra  buon  assiinilatore,  fon- 
dendo in  un  insieme  armonioso  elementi  veronesiani  e baroc- 
ceschi,  velando  il  fondo  scenografico  e alcune  figure,  mentre  il 
nodo  del  gran  tendone  su  in  alto,  il  tondo  puttino  sulle  ginoc- 
chia riquadrate  della  Vergine,  la  testa  e il  braccio  del  Santo 
martire  in  ginocchio,  escon  dall’ ombra  alla  luce  in  pieno 
risalto  plastico.  L’immagine  affusata  del  Santo  vescovo  vive 
ancora  nel  mondo  veneto,  ma  dalle  pale  del  Baroccio  escono 
il  vSanto  martire  e il  puttino  che  tiene  la  mitra  fra  ombra 
e luce.  Tra  le  sfaccettature  del  gruppo  a varie  inclinazioni, 
scorron  le  vene  tremule  dei  riflessi  ereditati  dal  Veronese,  nel 
quadro  composto  da  architettura  e figure  come  grande  cartella 
decorativa. 

L’eredità  della  brillante  decorazione  di  Paolo  può  ancora 
scorgersi  nel  complesso  scenografico  della  Presentazione  di  Maria 
al  tempio,  nella  chiesa  di  Santo  Spirito  in  Urbino  (fig.  576),  dove 
la  verginella  che  sale  come  strisciando  sui  gradi,  intenta  al  volto 
del  gran  sacerdote,  par  serbi  un  vago  ricordo  della  radiosa  Esther 
davanti  Assuero  dipinta  da  Paolo  nella  chiesa  di  San  Seba- 
stiano a Venezia.  Il  taglio  stesso  della  scala,  la  sfaccettatura  del 
gruppo  attorno  al  Sacerdote,  il  gran  fascio  di  pilastri  e colonne, 
e più  il  fondo  di  paese  e di  cielo,  fumigante  di  luci  fantasmago- 
riche, ci  mostrano  il  Veneto  ancora  nel  dominio  della  gloriosa 
tradizione  pittorica  della  sua  terra.  li  tuttavia  nulla  ha  inù  in 
comune  col  Veronese  la  pasta  dei  volti,  di  una  sensuale  tenerezza 
prossima  al  Seicento,  nè,  certo,  rimane  alcuna  traccia  della  dia- 
fanità dell’Esther  veronesiana  nella  morbida  colomba  che  ascende 
le  scale  del  tempio.  Di  baroccismo  diretto  poco  può  scorgersi: 
appena  cpialche  tentativo  d’iridescenza,  qualche  sfumatura  nel 
volto  della  soave  figurina,  in  questa  composizione  dove  il  Ri- 
dolfi  si  attiene  alle  forme  di  Paolo  come  il  Ligozzi  in  Toscana, 
pur  deviando  la  sua  visione  pittorica  verso  le  tenerezze  del  tardo 
correggismo. 


Fig.  575  — Fabriano,  Cattedrale.  Claudio  Ridolfi:  Pala  d’altare. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte,  Ancona). 
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Gli  effetti  pittorici  e decorativi  che  animano  questo  quadro, 
s’accentuano  con  impeto  barocco  nella  pala  del  duomo  d’Ur- 


Kig.  576  — Urbino,  Chiesa  di  S.  Spirito. 

Claudio  Ridolfi;  Presentazione  di  Maria  al  tempio. 

(Fot.  R.  Sovrintendenza  BB.  AA.  di  Ancona). 

bino  raffigurante  V Apparizione  della  Madonna  di  Loreto  a San 
Pietro  (fig.  577).  L’imitazione  dal  Baroccio  è qui  palese  nella  fi- 
gura del  Santo,  e nel  fondo  di  mare  con  la  Vocazione  di  San  Pietro, 


Fig-  577  — l’rbino,  Duomo. 

Claudio  Ridolfi;  Apparizione  della  Madonna  di  Loreto  a San  Pietro. 
(Fot.  R.  Sovrintendenza  all’Arte,  Ancona). 
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ma  evidentemente  il  maestro  veronese,  che  di  Paolo  rievoca  mo- 
tivi nei  grandi  angioli,  e soprattutto  nei  cherubinetti  sbucanti 
dalle  nuvole  sotto  i piedi  di  Maria,  si  è ispirato,  per  la  figu- 
razione della  Madonna  di  Loreto,  ad  esemplari  lotteschi.  Qual- 
cosa del  romanticismo  di  Lorenzo  Lotto  può  scorgersi  nelle  om- 
bre del  cielo  nuvoloso,  come  nella  composizione  spezzata  e sfar- 
fallante del  gruppo  di  Madonna  e figlio,  con  gli  angioli  dalle 
acute  ali  tese.  Anche  le  nuvole,  disperse  in  sciarpe  d’argento  e 
di  rosa,  propagano  nel  cielo  vespertino  il  moto  vibrante  delle 
figure. 

Raccolti  in  questo  ([uadro  in  un  insieme  armonioso  ricordi 
veneti  e impressioni  baroccesche,  il  Ridolfi  sembra  ancora  attin- 
gere daU’esempio  di  Lorenzo  Lotto  nelle  Marche  il  .senso  d’inti- 
mità che  pervade  un  altro  quadro  della  chiesa  di  Santo  Spirito 
ad  Urbino,  raffigurante  vSan  Carlo  in  adorazione  del  Crocefisso 
(fig.  578).  Il  pittore  incline  ai  facili  effetti  di  movimento  chiaro- 
scurale e di  frastaglio  decorativo,  qui  .si  raccoglie  a descriver  la 
quiete  di  un  interno,  il  candore  di  una  tovaglia  d’altare  e di  un 
camice  morbido  suU’ombra  dei  muri,  in  un  angolo  silenzioso  di 
cappella,  la  malinconia  deH’ombra  sulle  figure  i)iìi  lontane,  la 
corrosione,  al  calor  delle  torce,  nell’atmosfera  fumosa,  del  grande 
Crocefisso  pendulo  sopra  l’altare.  Il  taglio  diagonale  della  scena 
e certi  spunti  realistici  fanno  anche  pensare  al  Palma  giovane 
dei  Crociferi.  Nel  fondo  s’apre  una  porta,  e inquadra  l’ombra 
di  un  armigero,  con  rapidità  di  macchia. 

Basterebbe  quest’opera  a distinguere  nella  cerchia  dei  pic- 
coli maestri,  che  l’esempio  del  Baroccio  attrasse  in  Urbino,  il  pit- 
tore che  forse  dalle  Marche  fece  qualche  ritorno  in  patria,  o vi 
mandò  suoi  quadri,  come  può  pensarsi  davanti  alla  Flagellazione 
di  Cristo  nella  chiesa  di  vSant’ Anastasia  a \'erona  (fig.  579),  dove 
si  riflette  il  manierismo  imbaroccato  di  l'ederigo  Fiori  nel  periodo 
della  Fuga  di  Enea  alla  Borghese.  Anche  le  due  figure  in  primo 
piano,  d’uomo  da  tergo  e di  bimbo  poggiato  a un  grado,  special- 
mente  questa,  rotonda  e mossa,  veduta  in  bello  scorcio  pittorico, 
lascian  scorgere  l’impronta  baroccesca,  mentre  il  torso  del  Cristo, 


Fig.  578  — Urbino,  Chiesa  di  S.  Spirito. 
Claudio  Ridolfi:  S.  Carlo  in  adorazione  del  Crocefisso. 
(Fot.  K.  Sovrintendenza  all’Arte  di  Ancona). 
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inclinato  verso  la  luce  che  lo  rende  marmoreo,  e la  sintetica 
illuminazione  del  volto  e di  un  braccio  del  putto,  mostrano  un 
primo  aderire  alla  semplificata  visione  luministica  del  Seicento.^ 


^ Oltre  questi  biirocceschi,  vi  sono  da  annoverare  Antonio  Cimatori,  detto  il  Visacci, 
n.  verso  il  1550  a Urbino,  morto  nel  1623  a Rimini  (cfr.  Ercole  Scatassa,  Artisti  che  lavo- 
rarono a Urbino  nei  secoli  XVI  e XX'Il,  in  Rassegna  bibl.  dell'Arte  Italiana,  1904,  p.  201; 
Calzini,  Ant.  Cimatori,  detto  il  Utsrtcct,  in  Rassegna  sudd.,  1909,  p.  noe  seg.)*  A.  Kimini 
visse  a lungo,  c lasciò  opere  nel  Suffragio,  in  Sant'Agostino,  in  San  Giovanni  Battista,  in 
S.  Maria  delle  Grazie  (le  lunette  in  questa  chiesa  presso  Rimini  lurono  modernamente  ri- 
fatte). Gli  fu  talora  compagno  Ventura  Mazzi  (cfr.  Calzini,  in  Rassegna  sudd.,  1909, 
p.  12 1),  baroccesco  di  nulla  importanza,  come  può  vedersi  a Cantiano.  Un  altro  pittore, 
che  appena  richiama  quale  prototipo  il  Baroccio,  c più  sembra  guardare  al  Cav.  d'Arpino, 
è il  Malpiedi,  che  a San  Ginesio,  nella  Collegiata  e in  Sant'Agostino,  lascia  saggi  di  ben 
scarsa  importanza. 
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FRAXCRvSCO  VANNI. 

1563  — Nasce  in  Siena.  Il  B.\i,dinucci  e I’Ugurgieri  indicano 
la  data  del  1565,  e invece  quella  del  1563  il  B.\gi,ioxe  e il 
M.\xcixi  autori  più  precisi  e l’uno  indipendente  dall’altro. 
Studiò  sotto  la  disciplina  del  patrigno  Arcangelo  vSalimbeni. 

1575-1577  — È a Bologna  dove  studia  col  Passarotti. 

1577-1579  — A Roma  con  Giovanni  de’  \’ecchi  o dal  Borgo. 

1580,  30  agosto  — R ricordato  incidentalmente  in  un  atto  come 
« l'rancesco  di  Genio  » (=  Eugenio,  cfr.  ì\Iilaxesi,  Documenti 
per  la  storia  dell’arte  senese,  Siena,  1856,  III,  225-26). 

1580,  14  ottobre  • — Sposa  in  Siena,  nella  chiesa  di  S.  Mustiola, 
Rosa  Aurora  di  Benedetto  Amaroni  intagliatore  (Que- 
sto documento,  indicato  per  primo  dal  Romagxoi.i,  Biografia 
cronologica  de’  Bellartisti  Senesi,  ecc.,  Ms.  nella  Bibl.  Coni, 
di  Siena,  B.  II,  8,  viene  pubblicato  da  Cesare  Braxdi,  in 
Art  in  America,  dicembre  1930). 

1583  — Va,  secondo  il  ms.  del  Ro.m.agxoi,i  su  cit.,  in  Lombardia: 
e gli  nasce  in  questo  stesso  anno  il  figlio  Michelangiolo. 

1585  — Sposa  in  vSiena  la  seconda  moglie,  Caterina  di  Giovanni 
Rossetti  (ms.  del  Rom.agxou). 

1586,  15  gennaio  (stile  senese  1585)  — Antonio  l'ondi,  per  conto 
suo  e di  Adriano  suo  nipote,  in  obbedienza  alla  volontà  te- 
stamentaria del  proprio  padre,  Messer  Galgano,  alloga  a 
l'rancesco  di  liugenio  \'anni  il  Battesimo  di  Costantino  da  farsi 
all’altare  di  S.  Silvestro  in  S.  Agostino.  Tale  opera  non  fu 
finita  che  nel  1587  (ms.  del  Romagxoi.i  e Mil.axesi,  op.  cit.. 
Ili,  260). 

1586  — Disegna  stampe  incise  poi  da  Andrea  Andreani  (ms.  cit.). 

1587  — Per  il  cappellone  sotterraneo  della  Compagnia  di  San 
Giovanni  Battista,  colorisce  il  Battesimo  di  Cristo.  (Il  doc. 
di  allogazione  è pubblicato  da  C.  Braxdi,  in  Art  in  America, 
die.  1930). 

1587,  4 ottobre  — Gli  nasce  il  figlio  Raffaello  (ms.  citato). 
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1588  — ■ Compie  la  pala  della  Concezione  per  il  Duomo  di  Mon- 
talcino,  firmata;  FRANCISCUS  VANNI  PICTOR  SKNKNSIS 
FECIT  A.D.MDLXXXVIIl. 

1588,  21  dicembre  — Allogazione  di  una  Decollazione  del  Battista 
per  Arcidioso  da  parte  di  Silvio  Tartagli.  Doveva  esser  fi- 
nita per  il  luglio  prossimo  (nis.  del  Rom.\gnoli  e Mii,.\nesi, 
op.  cit.,  Ili,  263). 

1589,  21  novembre  — Ingresso  dell’arcivescovo  Ascanio  Picco- 
lomini;  secondo  il  Roiiagnou,  ms.  cit.,  I'.  V.  prese  parte 
agli  apparati  festivi.  Circa  <iuesto  tempo  dev’esser  stata  ese- 
guita anche  V Annunciazione  ai  Servi. 

1589,  26  die.  — Si  delibera  di  far  dipingere  una  tavola  per  l’al- 
tare della  Compagnia  del  B.“  Ambrogio  Sansedoni  (Borghesi 
e Banchi,  Nuovi  documenti  per  la  Storia  dell’ Arte  Senese, 
Siena,  1898). 

1590,  16  maggio  — Pagamento  per  xxn  Annunciata  a fresco  e per 
una  tavola  eseguite  alla  Certosa  di  Belriguardo,  poi  fusa  con 
quella  di  Poiitignano  (Milanesi,  op.  cit.,  Ili,  164-65). 

1591,  28  marzo  — l'inisce  la  pala  citata  del  B.°  Ambrogio  San- 
sedoni in  gloria  per  la  Compagnia  omonima,  ora  a Fonte- 
giusta; e ne  riceve  in  tutto  532  lire:  gli  vengono  date  anche 
164  lire  e 4 soldi  per  la  pittura  di  un  cataletto  donato  alla 
Compagnia  nel  1584  da  i\Iess.  Jacopo  Tondi  (Borghesi  e 
Banchi,  op.  cit.,  pag.  605-6). 

1591  — Compie  quattro  tavolette  per  il  cataletto  della  Com- 
pagnia di  vSanta  Caterina  (ms.  del  Rom.agnoli).  Le  tavolette 
citate  sono  adesso  appese  ai  pilastri  dell’Oratorio  del  Croce- 
fisso annesso  alla  casa  della  Santa. 

1592  — Secondo  il  Romagnoli  (nel  cit.  ms.),  avrebbe  eseguite 
in  quest  'anno  varie  lunette  nella  gran  sala  all’  ultimo  piano 
del  Palazzo  Pubblico;  ma  è un’attribuzione  incerta,  non 
corroborata  da  documenti  e da  firme.  Allo  stesso  anno  do- 
vrebbero risalire  una  pala  in  S.  F'rancesco  di  Pisa  e un  San 
Francesco  sostenuto  da  angeli,  ora  perduto,  per  la  cappella 
Capizucchi  in  S.  Maria  Maggiore  a Roma. 

1593.  13  giugno  — Con  Bernardo  Rantvic  stima  pitture  di  Cri- 
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Stefano  Rustici  nel  Convento  di  S.  Abundio  .Borghesi  e 
Banchi,  op.  dt..  p.  609-610). 

1593,  15  giugno  — Gli  viene  alk^ta  per  il  Duomo  la  tavola  con 
5.  chi  inezia  i per  il  prezzo  di  So  scudi  da 

L.  7 e Deve  Unirla  entro  diciotto  mesi  Milanesi,  op.  dt., 

p.  z66u 

1593  — Tavola  con  vari  Santi  al  Carmine.  La  ùnna  oggi  non  si 
vede  jhìi.  ma  d si  ùda  ddl’asserzkme  del  Della  Vaile  (op.  dt.). 

1593.  25  novembre  — I Padri  di  San  Domenico  gji  allogano 
la  5xotm  a Santa  Caterina  cht  Ubera  nn  ossessa,  da  dipingersi 
a <dio  sa  tda.  • da  incoBaisi  sol  mnio  secondo  che  si  costuma 
a Roma  >.  per  la  cappella  di  quella  Santa  nella  loro  chiesa  e 
i Beaìi  Raimtenio  da  Capua  e Tonunaso  Xacci  da  colorirsi  ad 
olio  su  muro  sopra  i pilastri  di  detta  cappdla.  Do\-eva  finir 
quest 'opera  in  due  anni  a cominciale  dal  i®  marzo  prossimo: 
gii  sarebbe  stata  pagata  130  scudi  da  7 lire  Milanesi,  op. 
di.,  p.  267*. 

1594.  20  febbraio  — Finisce  per  Provenzano  una  Pieià  comin- 
data  dal  Casolani  ms.  dd  Romagnml,  c.  532  s.). 

1505.  16  maggio  — Secondo  il  ms.  del  Romagnchj.  c.  534.  ave\*a 
dipinto  fl.  sopracielo  del  baldacchino  della  Compagnia  di  Sin 
Bernardino,  donato  pcà  a Provenzano. 

1595  — Avrebbe  dipinto  (ms.  cit.-  la  lunetta  col  Mariirio  di 
S.  .liisMo  in  Palazzo  Pubblico. 

1595.  2?  novembre  — Il  i»itore  chiede  a Lorenzo  L'simbardi 
di  fargli  stampare  un  suo  disegno  della  dttà  di  Siena  iBor- 
ghes:  e Banchi,  op.  cit.,  613). 

1596  — In  quest’anno  finisce  il  S.  per  il  Duomo  e le 

pitture  ndla  cappella  di  S.  Caterina  in  S.  Domenico:  € Frane. 
Van.  pins.  1596  * (ms.  del  Rohagnou.  c.  550  ss.). 

1397  — Gli  nasce  il  figho  Gabriello  ms.  dd  Rohagn(HJ).  Il 
citato  ms  gh  attribaisce  andie  tre  lunette  portanti  questa 
data  nd  salone  di  Palazzo  PubUico. 

1595  — .VaÀ.-'tuM  in  5.  Lorenzo  a Bibbiano.  € Frane.  Vanns. 
seu-  f.  a.  d.  159S  > (Cfr.  Brogi.  Inzenìario  de%ii  oggetti  d" arie 
nei  senese.  Siena  1S97,  p.  4S1. 
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1598  — Tela  con  la  Concezione  nel  Duomo  di  Classa  (ms.  Ro- 
magnoli). Allo  stesso  autore  dovrebbero  risalire  due  lunette 
con  questa  data  nel  salone  di  Palazzo  Pubblico  (id.). 

1599,  13  febbraio  — È compare  al  battesimo  di  Fabio  Chigi,  il 
futuro  Alessandro  VII  (ms.  del  Romagnoli). 

1599  — Secondo  il  dt.  ms.,  sarebbe  di  quest’anno  il  S.  Giacinto 
nella  chiesa  di  S.  Domenico. 

1600,  24  gennaio.  (Stile  senese?  In  tal  caso  sarebbe  l’anno  1601 
stile  comune)  — Il  Delia  V.alle  (Lettere  Senesi,  Roma.  1786, 
n.  II)  riporta  un  documento  da  cui  appare  come  l’artista 
attendesse  al  quadro,  nel  Refugio,  con  lo  Sposalizio  di  S. 
Caterina:  t Mess.  Francesco  Vanni  pittor  Sanese  deve  dare 
sino  a questo  dì  lire  175  contanti  al  detto  buon  conto  d’una 
Tavola  in  pittura  che  fa  nella  chiesa  della  Congregazione 
della  Vergine  del  Soccorso,  dentro  alla  tavola  d va  lo  spo- 
salizio di  S.  Caterina  da  Siena....  Tanto  li  diedi,  io  Aurelio 
Chigi  come  Camarlengo,  ecc.  ■. 

1600  — Affresco  nella  sala  capitolare  di  S.  Ponziano  a Lucca 
(cfr.  P.  J.  T.\L'RIS.\no,  I Domenicani  in  Lucca,  Lucca  1914). 

1600  — Pittura  nell’Oratorio  della  Cucina  nella  casa  di  S.  Ca- 
terina: la  nicchia. 

1600  — L'affogato  resuscitato  da  S.  Giacinto  in  Santo  Spirito. 

1600  — Pagamenti  per  cose  dipinte  per  il  Palazzo  Pnbblico 
(ms.  Romagnoli). 

1601  — Intaglia  alcune  acqueforti,  e,  secondo  il  ÌIs.  del  Ro- 
magnoli, in  quest’anno  avrebbe  dipinto  im  ciborio  per  Bib- 
biano,  dò  che  non  è tutta\*ia  provato. 

1601  — L'na  tal  Cecilia  di  Fausto  Scaramucd  fa  donazione  ai 
figli  di  Francesco  Vanni  (ms.  dt..  c.  5S1). 

1602  — Secondo  il  ms.  del  Rom.\gnoli,  gli  nasce  il  figlio  Gio- 
vanni. 

1602  — Pala  con  la  Concezione  in  S.  Margherita  di  Cortona. 

1602  — Esisteva  nella  Pie\-e  di  Piombino  una  sua  Annuncia- 
zione con  questa  data  (ms.  dt.). 
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i6o3  — Caduta  di  Simon  Mago  per  vS.  Pietro  in  \'aticano  (lei., 
588,  ss.).  Le  fonti  dicono  che  dopo  cpiest 'opera,  allora  cele- 
bratissima, fu  fatto  cavaliere  di  Cristo  dal  Card.  Sfondrato 
in  S.  Cecilia  in  Trastevere. 

1603  — ■ Due  tavole;  Cristo  al  Calvario  e Ritorno  in  Egitto,  in 
S.  Quirico  (id.,  601). 

1606  — Martirio  di  S.  Lucia  in  S.  Marco. 

— Secondo  il  ms.  cit.,  in  quest’anno  è a Pisa. 

1607,  15  maggio  e 25  dicembre  — Finisce  la  Natività  e il  S.  Gal- 
gano di  Alessandro  Casolani  al  Refugio.  Il  Della  \’alle, 
op.  cit.,  II,  344  s.,  riporta  il  documento:  «Per  esser  passato 
a miglior  vita  M.  Alessandro  Casolani  pittore  sanese,  et  per 
me  Aurelio  Chigi...  avendoli  dato  a fare  una  tavola  per  la 
chiesa  della  Congregazione  già  molti  anni  prima,  non  avendo 
compita  l’opera  si  venne  alla  stima  per  uomini  chiamati:  fu 
stimato  il  fatto  scudi  go  di  L.  7;  la  medesima  tavola,  dove 
si  rappresenta  la  Natività  di  N.S.G.C.  si  dette  a finire  al 
D.  M.  Francesco  per  stima  come  sopra  da  defalcarne  le  dette 
piastre  go.  A dì  25  dicembre  1607.  lire  1400  contanti  a detto 
M.  I-Tancesco  a conto  delle  Tavole  c.  s.  Io  l'rancesco  \’anni 
ricevuto,  ecc.  ». 

1608  — l'inisce  le  tele  del  Casolani  con  S.  Lazzaro  e V Annuncia- 
zione per  S.  Francesco  (ms.  Romagnoli),  ora  perdute:  e la 
tavola  con  la  Morte  di  S.  Antonio  Abate  (id.). 

1608  — Bara,  nell’Opera  del  Duomo. 

1608,  IO  die.  — Resta  una  lettera  di  Ventura  Salimbeni  diretta 
a lui  (Borghesi  e Banchi,  op.  cit.,  632). 

i6og,  IO  gennaio  (1608  stile  senese)  — La  Compagnia  di  Sant’An- 
tonio Abate,  visto  che  F.  à'anni  non  vuol  diiiingere  la  tavola 
per  l’altare  della  Conqiagnia  se  prima  non  vi  è fatto  l’orna- 
mento,  delibera  che  tale  ornamento  venga  eseguito,  impe- 
gnandosi in  tal  modo  il  pittore  a dar  finita  la  pala  per  la  festa 
del  Santo  titolare  (Borghesi  e Banchi,  op.  cit.). 

i6og,  2 febbraio  (Così  il  Romagnoli.  Il  Della  \’alle  dà  invece 


il  2 marzo)  • — • Chiede  di  essere  accettato  nella  nobiltà  senese. 
Si  designa,  nella  petizione,  quale  « pittore  e cavaliere  di  Cristo  », 
e acclude  una  genealogia  risalente  ai  primi  del  Trecento: 
fa  inoltre  una  nota  dei  beni,  in  cui  dichiara  che  il  suo  asse 
ascende  a 17.000  ducati;  dice  che  il  padre  suo,  Eugenio,  fa- 
ceva il  rigattiere  a Siena;  e che  suoi  figli  sono;  Michelangiolo, 
sposato  con  una  Piccolomini,  Raffaello  di  13  anni,  Gabriello 
di  12,  Giovanni  di  7,  Orsola  di  14.  Questo  elenco  è riportato 
nella  cit.  op.  del  Dell.a.  Valle  e nel  ms.  del  Romagnoli. 

1609  — Compra  una  casa  (ms.  del  Romagnoli). 

1610  — Va  a Pisa  (id.). 

1610  — Sua  figlia  Orsola  sposa  in  S.  Pietro  in  Banchi  il  nob. 
Silvio  Forteguerri  (id.). 

1610  — Fa  testamento  in  quest’anno  (id.). 

1610,  26  ottobre  — Muore,  ed  è sepolto  in  San  Giorgio  (il  docum. 
della  morte  è pubblicato  dal  Brandi  nel  cit.  articolo  in  Art 
in  America,  die.  1930).  Il  monumento  funebre  gli  fu  posto 
dai  figli  Raffaello  e Michelangiolo,  nella  cit.  chiesa,  l’anno 
1656  (cfr.  Grassi,  nella  Balzana,  II,  65).  ^ 

' Bibliografia  su  Francesco  Vanni:  Baglione,  Le  Vite,  Roma,  1642;  Ugurgieri,  Le 
Pompe  Saiiesi,  Pistoia,  1649,  II,  369  ss.;  Tiri,  Studio  di  pittura.  Scultura  e Architettura 
nelle  chiese  di  Roma,  Roma,  1674,  e Descrizione  delle  Pitture,  Scult,  e Ardi,  esposte  al  pub- 
blico in  Roma,  Roma,  1763;  Marchio’,  Il  forestiere  informato  delle  cose  di  Lucca,  Lucca, 
1721;  Titi,  Guida  di  Pisa,  Pisa,  1751;  Pecci,  Relazione  delle  cose  piii  notabili  della  città  di 
Siena,  Siena,  1752;  Baldinucci,  Notizie,  ecc.  (ed.  Manni),  Firenze,  1771,  X,  77  ss.;  Descrip- 
lion  des  beautés  de  G/nes,  Genova,  1773;  Elogi  degli  uomini  i più  illustri  nella  Pilt.,  Scult., 
e Arch.,  Firenze,  1774,  Vili,  119;  Ratti,  Istituzione  di  quanto  può  vedersi  di  più  bello  in 
Genova,  Genova,  1780;  Falusciii,  Breve  relazione  delle  cose  più  notabili  di  Siena,  Siena, 
1784  e 1815;  Della  Valle,  Lettere  Sanesi,  Roma,  1786,  VU,  336  ss.;  Rossini,  Il  Mercurio 
errante  delle  grandezze  di  Roma,  Roma,  1789:  L’Elruria  Pittrice,  Firenze,  I795,  U,  180; 
Lanzi,  Storia  ecc.,  Bassano,  1809,  I,  360  ss.;  Da  Morrona,  Pisa  illustrata,  Pisa,  1812; 
Grassi,  Descrizione  storico  artistica  di  Pisa,  Pisa,  1836-38;  Romagnoli,  Cenni  storici  arti- 
stici di  Siena,  Siena  1836  c 1840,  e Biografia  cronol.  de'  Bellartisti  Senesi,  ras.  alla  Bibl. 
Comun.  di  Siena,  L.  II- Vili;  G.  Milanesi,  Docum.  per  servire  alla  si.  d.  a.  senese,  Siena, 
1856,  III  ; Siena  e il  suo  territorio,  Siena,  i862  ;Ridolfi,  Guida  di  Lucca,  Lucca,  1877;  Brogi, 
Inventario  degli  ogg.  d'arte  della  provincia  di  Siena,  Siena,  1897;  Borghe.si  e Banchi,  Nuovi 
doc.  per  la  St.  d.  .4.  sen.,  Siena,  1898;  C.  Ricci,  Catalogo  della  mostra  d'antica  arte  senese, 
Siena,  1904;  .\lcott.  Guide  to  Siena,  Siena,  1904;  Taurisano,  I Domenicani  in  Lucca, 
Lucca  1914;  Dami,  Siena  e le  sue  opere  d'arte  (ricca  di  bibliografia  senese),  Firenze,  1915: 
Voss,  Die  Muterei  der  Spdtrenaissance  in  Rom  und  Florenz,  Berlino,  1920;  Gra.ssi,  La  chiesa 
di  S.  Giorgio,  in  La  Balzana,  II,  1928,  65;  C.  Brandi,  F.  V.,  in  Art  in  America,  1930,  die.; 
M.  PiTTALUGA,  L'incisione  ital.  net  Cinquecento,  Milano,  1930. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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Francesco  Vanni  presto  dimenticò  le  impressioni  del  soggiorno 
di  Bologna  e di  Roma,  concpiistato  dall’arte  del  Baroccio  Nel 
Battesimo  di  Costantino  in  Sant’ Agostino  di  Siena  (fig.  581),  com- 
messogli il  15  gennaio  1595,  le  masse  contrapposte  di  figure  a 
destra  e a sinistra,  e di  mezze  figure  tagliate  nella  zona  inferiore 
del  quadro,  ricordano  ancora  metodi  compositivi  di  Bartolommeo 
Passarotti,  traverso  il  quale  par  giunga  qualche  reminiscenza 
parmigianinesca  al  vescovo  in  primo  piano,  con  lineamenti  in- 
cisivi, metallici,  e una  nota  di  pungente  realismo,  insolita  nel 
Vanni,  al  profilo  del  più  lontano.  La  tendenza  emiliana  a portare 
le  scene  sacre  nell’ambiente  di  famiglia  può  anche  vedersi  nelle 
figure  di  madri  con  bambini  in  fondo  alla  chiesa.  Persino  la  mano 
accennante  del  vescovo,  con  la  pelle  tesa  fra  le  secche  dita,  ram- 
menta il  Passarotti,  del  quale  manca,  totalmente,  il  senso  co- 
struttivo preciso  e forte,  a questa  affollata  composizione  ove 
tutto  appare  in  superficie,  e neppure  l’architettura  del  tempio 
riesce  a suggerire  una  definizione  di  spazio.  Nonostante  i ricordi 
bolognesi,  il  quadro  del  Vanni  mostra  di  essere  uscito  anzitutto, 
come  trama  generale,  dal  mondo  manieristico  del  tempo  degli 
Zuccari,  a Roma,  nel  suo  carattere  di  superficie  pomposamente 
decorata.  Vi  si  può  riconoscere  l’erudizione  del  giovane  pittore, 
che  nella  gloria  angelica,  come  nei  vescovi  congregati,  ricorda 
Raffaello;  nei  motivi  architettonici,  la  gravità  romana;  nella 
guardia  impennacchiata  e nel  piccolo  scudiero  con  la  corona, 
l'ederigo  Zuccari;  nella  mano  sporgente  dalle  nubi  un  motivo 
di  musaici  romani.  La  policroma  figura  carnevalesca  del  lanzo 
par  l’insegna  del  più  arido  manierismo  romano.  E il  compunto 
imperatore,  che  tentenna  nella  vasca  come  in  una  barcollante 
catinella;  la  minuzia  akiuanto  materiale  prodigata  ai  particolari. 


' I,a  sola  opera  dove  il  Vanni  si  allenija  esclusivamente  alla  tradizione  senese  è V Ap- 
parizione della  V'erfiitie  in  ghna  ai  Santi  fiernardino  e Caterina  nel  soflìtto  deiroratorio 
inferiore  di  San  Bernardino  (fiR.  580),  opera  primitiva  del  pittore,  che  ritrae  le  forme  del 
Beccafumi  c di  Arcan^^elo  Salimbeni. 


il  colorito  piatto,  chiaro,  un  po’  cartaceo,  ove  campeggiano  certi 
rossi  vivi,  non  ci  presentano  in  aspetto  gradevole  la  maniera  gio- 


Fìr.  580  — Siena,  San  Uemardino.  Vanni:  Quadro  centrale  del  soffitto. 

(Fot.  Ceccato). 


vanile  di  Francesco  Vanni.  Tuttavia  qualche  particolare  del 
quadro  lascia  trasparir  le  doti  del  maestro  senese,  ad  esempio 
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la  pomposa  mezza  figura  di  guerriero,  temprata  nel  metallo  e 
corrusca  tra  l’ombra,  la  testa  di  vecchio,  fremente  d’emozione, 
con  l’occhio  dilatato,  certi  brani  coloristici  come  il  paggetto  di- 
pinto con  scioltezza  pittorica  nel  fruscio  luminoso  delle  stoffe 
giallorosate  e grigioperla,  o il  piviale  del  primo  vescovo,  fiorito 
con  gusto  prezioso  di  colore  sul  fondo  grigio.  Qualche  accenno 
verso  il  Baroccio  può  scorgersi  nella  tendenza  a spezzar  i piani 
e far  correre  a zig  zag  le  pieghe.  Ancora  però,  nonostante  gli 
sbalzi,  le  interruzioni  nei  drappi  e nei  parati,  che  si  fanno  metallici, 
la  massa  rimane  intera,  voluminosa;  e il  pittore  si  studia  d’alleg- 
gerirla  mediante  contrapposti  di  chiari  a scuri,  facendo  apparire 
dietro  i cupi  colonnati  pareti  e arcate  chiare,  dietro  le  carni 
bianche  di  Costantino  il  paramento  scuro  del  levita,  intorno  al 
cristallino  pontefice  i cardinali  neU’ombra.  Ancora  il  segno  del 
Vanni  è duro,  e le  figure  son  collocate  nell’ambiente,  non  adat- 
tate ad  esso. 

Nella  Crocefissione  della  chiesa  di  San  Giorgio  (fig.  582),  il 
livello  dell’arte  di  Francesco  Vanni  è molto  superiore.  Vi  si  può 
scorgere  qualche  ricordo  di  Raffaello  neU’atteggiamento  delle 
pie  donne  e di  Maddalena  reggente  la  madre  divina  e pie’  della 
croce.  La  figura  di  Padre  Matteo  Guerra,  che  appare  a mezzo 
busto  in  un  angolo  del  quadro,  precisa  e secca,  può  ricordare 
Sicciolante  da  Sermoneta,  le  pieghe  sfaccettate  del  manto  di 
Maddalena,  e i piani  di  questa  figura,  spezzati  e mossi  da  vibra- 
zioni di  luce,  Federigo  Baroccio.  In  questo  particolare  e nella 
sfaldatura  pittorica  del  nudo  corpo  di  Cristo,  il  \*anni  mostra 
di  aver  colto  lo  spirito  dell’arte  baroccesca  e il  suo  principio 
vitale,  ma  nel  complesso  l’opera  della  chiesa  di  ,San  Giorgio  è 
scaturita  dal  suolo  stesso  di  Siena,  dalle  luci  fantastiche  del 
Beccafumi  e dalla  flessuosità  Uneare  innata  all’arte  senese.  Le 
pieghe  metalliche  della  tunica  di  Maria,  portano  nonostante  il 
loro  tremolio,  l’impronta  calligrafica  della  tradizione  indigena, 
e la  visione  luministica,  di  una  rapidità  allucinante,  come  svelata 
dallo  scoppio  di  un  razzo  nella  notte  oscura,  richiama  ben  più 
certi  effetti  pirotecnici  del  Beccafumi  che  le  ariose  leggerezze  del 


Kig.  581  — Siena,  Chiesa  di  S.  Agostino.  Francesco  Vanni:  Battesimo  di  Costantino. 

(Fot.  Alinari). 
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Baroccio.  La  personalità  del  Vanni,  soffocata  nel  quadro  pom- 
poso del  Battesimo  di  Costantino,  ha  una  delle  sue  rivelazioni 
maggiori  in  quest’opera  primitiva,  ove  l’eleganza  della  linea 
concorda  con  la  rapidità  fantasmagorica  della  visione. 

Il  periodo  culminante  della  maniera  baroccesca  di  questo 
pittore  è rappresentato,  in  Siena,  dal  Battesimo  di  Cristo  nella 
cappella  di  San  Giovanni  Battista  sotto  il  Duomo,  e dall’.4«n2/«- 
ciazione  della  chiesa  de’  Servi,  entrambi  dipinti  in  una  gamma 
di  colore  iridescente  e sfumata,  quasi  madreperlacea.  NeU’.4««MH- 
ciazione  (fig.  583),  è palese  il  ricordo  di  quella  del  Baroccio  in 
Vaticano  nonostante  la  parte  superiore  del  tutto  mutata  e le 
molte  variairti  nell’inferiore.  Vi  si  scorge  anche  la  fatica,  l’eser- 
cizio del  Senese  a incrociar  gambe  e braccia,  a studiare  inclina- 
zioni delle  fonre  che  zampillavano  di  getto  dal  suolo  nella  Cro- 
cefissione  della  chiesa  di  San  Giorgio.  Il  gioco  d’inclinazioni,  al- 
quanto forzato,  è molto  più  complesso  e minuzioso  che  nel  Baroc- 
cio. Le  due  figure  del  Vaticano,  filaria  in  preghiera  e l’angelo  con 
un  ginocchio  piegato  al  suolo,  appaiono  intere  sotto  i mossi  drap- 
peggi, e le  inclinazioni  a contrapposto  vi  sono  attuate  con  sem- 
plicità e larghezza:  la  Vergine  del  Vanni,  seduta,  inclina  le  gambe 
in  senso  opposto  a quello  delle  braccia  mosse  al  modo  baroc- 
cesco,  e incrocia  i piccoli  piedi,  uno  dei  cpiali  sporge  d’angolo 
con  grazia  di  monile,  dando  pretesto  a un  sottil  gioco  prezioso 
di  luci  e penembre;  l’angelo  si  regge  per  miracolo  d’equilibrio 
in  quel  doppio  movimento  a vite  delle  braccia  in  croce  e delle 
gambe  piegate  tra  Tultinio  grado  della  scala  e il  piano  della  stanza 
di  IMaria.  Non  sentendosi  padrone  del  movimento  snodato  di 
forme  .su  cui  si  basa  tutto  il  leggiadro  artificio  cromatico  del 
Baroccio,  il  \’anni  ricorre  a spedienti  comuni  tra  i pittori  baroc- 
ceschi;  lascia  scorger  lo  sforzo  tanto  nella  posa  dell’angiolo  Ga- 
briele quanto  in  quella  dell’angioletto  al  disopra,  tolto  di  peso, 
col  suo  faccino  ridente,  dalla  Madonna  della  Misericordia;  si 
fa  minuto,  trito,  nel  gioco  delle  inclinazioni  ripetute,  delle  inces- 
santi spezzature,  anche  nei  panneggi,  di  continuo  franti  dal 
moto  di  luci  e ombre,  ancora  senesamente  metalliche.  L’arti- 


Fig.  582  — Siena,  Chiesa  di  San  Giorgio. 

Francesco  Vanni:  La  Croce/istione. 
(Fot.  per  cortesia  della  D.ssa  F„  Mirolli). 
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fidoàtà  dei  moti  leggiadri  di  Federigo  Fiori  didene  anche  più 
lambiccata:  basti  vedere  l’inverosimile  intreccio  delle  mani  di 
Gabriele,  composte  a serico  nodo. 

L'Eterno  si  sbraccia  su  in  alto,  farfallone  enorme,  scattato 
d'improvviso  da  una  scatola  automatica,  e l’angioletto  a sinistra, 
che  si  diverte  a traforare  con  la  gamba  una  nube,  ripete,  con 
risultato  pittorico  alquanto  dubbio,  un  ben  noto  motivo  cor- 
reggesco.  Evocazione  diretta  dal  Correggio  è anche  l’atteggia- 
mento del  pattino  strisciante  sotto  l'Eterno,  mentre  nei  cheru- 
binetti  sa  in  alto,  aggrappati  al  manto  azzurro,  la  personahtà 
del  Vanni  a fa  largo  nella  dvezza  pittorica  delle  ombre  strappate 
e corrusche. 

Centro  luminoso  al  quadro  del  Barocdo  è il  cielo  d’aurora, 
verso  cui  guarda  la  finestra  aperta  della  stanza  di  Iklaria.  mentre 
un  nudo  interno  di  cucina  in  penombra  a schiude  dietro  la  tenda 
nel  quadro  dd  Vanni,  accentuando  l’effetto  di  luce  sulle  carni 
rosate  delle  figure,  le  stoffe,  i riccioli,  le  piume.  Cala  su  Maria  dal 
cì^  la  luce  che  alita  su  tutto  F Arcangelo.  Crescono  le  spezzature 
e i profili  tortnoà  delle  pieghe;  a ammaccano  le  vesti,  i panni, 
i drappi,  le  carni.  Resta  la  metallicità  senese,  ma  su  tutte  quelle 
sporgenze  e tutti  qnegH  a^-caHamenti,  su  quelle  pieghe  crestute, 
Fombra  e la  luce  giocano  come  su  metallo  sbalzato,  battuto  in 
tutti  i sena,  \1vidi  s<hk>  i bianchi  nelle  orlature  spezzate;  e la 
luce  batte,  s’affila  sulle  jjieghe  rocciose  e s’incanala  lungo  le 
costole. 

A somiglianza  dd  Baroccio.  il  Vanni  adorna  le  forme  sfaldate 
con  una  ptcdicromia  k^iera.  spezzata  e mute%'ole,  più  fredda 
di  quella  del  maestro:  nelle  vesti  d^ 'angiolo,  il  giallo,  il  cile- 
strino cangiante  in  HTla  £1  verdognolo,  ri  succedono  in  una  gamma 
attenuata,  velata,  che  ri  ravviva  negli  spruzzi  multicolori  del- 
l’ala. 

Ancora  Federigo  Fiori  è modello  al  maestro  senese  nell’/iii- 
wiacoimiM  di  Montakino,  con  la  data  dd  158S  (fig.  5S4).  Ma  qtd 
il  baroccisnio  ri  Hmrta  alla  delicata  ìnfantiHtà  dei  tipi  di  Madonna 
e Bambino,  al  cartoccio  barocco  dell'Etemo.  cbe  ripete,  men 
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P*g-  583  — Siena,  Chiesa  dei  Servi.  Francesco  Vanni;  L' Annunciazione. 

(Fot.  Alinari) 
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rumoroso  per  scolorimento  delle  superfici,  il  modulo  di  quello 
àé[V Annunciazione.  Baroccesco,  è sempre,  il  piegar  sfaldato  dei 
panneggi,  il  colore  iridescente,  vaporoso,  che  mantiene  qualcosa 
del  timbro  metallico  e delle  evanescenze  beccafumiane,  pur 
impastandosi  con  morbidezza  quasi  correggesca  nelle  carni  ro- 
sate del  Bambino,  con  gli  occhi  pungenti  e il  sorriso  ilare  pro- 
prio ai  putti  del  Baroccio.  Ma  lo  schema  della  composizione,  a 
meccaniche  guide  verticali,  è del  tutto  estraneo  all’arte  di  Fe- 
derigo Fiori,  come  il  modo  d’alluminar  profili  d’architetture, 
foglie  e fiori  di  metallo,  proprio  di  miniaturista.  Irretito  nel  suo 
piccolo  schema  divoto,  da  immaginetta  sacra,  il  Vanni  esce  del 
tutto  dalla  trama  compositiva  del  Baroccio,  fedelmente  attuata 
con  la  linea  trasversa  Annunciazione.  Il  gruppo  di  Maria 
col  Bambino,  punto  mistico  nella  sua  leggiadria  agghindata  e 
artificiosa,  si  presenta  tra  le  litanie  figurate:  domus  aurea  - 
rosa  mistica  - mattutina  stella  - janua  coeli  - speculum  justitiae 
- turris  eburnea.  È un’ immaginetta  in  metallo  tra  ideologiche 
rappresentazioni,  a fondo  sconnesso,  che  invano  il  pittore  tenta 
collegare  valendosi  di  piante  frondose  e fiorite.  Il  Vanni  esce 
dalla  realtà:  annaspa  simboli. 

Al  periodo  baroccesco  del  pittore  appartiene  ancora  il  qua- 
dro d’altare  della  chiesa  di  Fontegiusta  raffigurante  il  B.  Ambrogio 
Sansedoni  supplice  davanti  alla  Vergine,  che  raccomanda  Siena 
al  Figlio  (fig.  585).  San  Bariolommeo,  estraneo  alla  scena,  com- 
pleta il  triangolo  del  gruppo  divino,  verso  cui  sale,  sopra  una 
nuvola,  il  Beato.  Nonostante  certe  note  cromatiche  acute,  come 
il  verde  splendente  del  manto  di  Maria,  che  trae  risalto  dall’op- 
posto verde  scuro  della  veste  di  San  Bartolonimeo,  (juest’o- 
pera,  tutta  perlacee  evanescenze,  segna  un  regresso  rispetto 
a\V Annunciazione,  animata  dal  tintinno  metallico  delle  luci, 
e preziosa  anche  nei  particolari:  il  piccolo  piede  di  IMaria,  il  ce- 
stello da  lavoro,  gli  utensili  di  rame  nell’ombra  della  cucina.  Qui 
la  composizione  è superficiale,  fiacca  e slegata,  nonostante  il 
facile  schema  geometrico;  il  panorama  di  Siena,  che  par  ispi- 
rato a qualche  antica  tavoletta  di  Biccherna,  è eseguito  con 


Fig.  584  — Montalcino,  Chiesa.  Francesco  Vanni;  L' Immacolata. 
(Fot.  Brogi). 
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pazienza  di  miniatore  ; gli  atteggiamenti  degli  angioletti  non 
riescono  a comporsi  in  unità  decorativa.  Solo  particolare  note- 
vole dell’opera  è la  figura  baroccesca  del  Beato,  animata  dal 
vibrante  metallo  d’un  raggio  che  folgora  la  veste  bianca. 

Quando,  nel  1596,  il  Vanni  figurava  nella  gran  pala  del  duomo 
di  Siena,  Sant’ Ansano  in  atto  di  battezzare  i Senesi  (fig.  586),  era 
già  uscito  dalla  stretta  cerchia  baroccesca,  pur  continuando  di 
ricorrere  alla  sfaccettatura  come  strumento  di  vibrazione  croma- 
tica, e a trar  dalle  opere  del  Baroccio  motivi  e tipi.  Il  bel  gruppo 
della  donna  con  bambino  in  primo  piano,  tutto  fiorito  di  colore 
dai  gialli  che  si  fondon  nel  rosa  e dagli  azzurri  cilestrini,  è di 
schietta  derivazione  baroccesca;  e il  ricordo  dalla  Madoìtna  della 
Misericordia  può  scorgersi  nella  ]>arte  .superiore  del  <juadro, 
sebbene  la  posa  di  Maria  implorante,  lungi  dallo  slancio  aereo 
di  quella  del  Baroccio,  sia  alquanto  statuina,  come  la  figuretta 
soprelevata  di  Sant’Ansano,  che  par  un  bronzo  tolto  da  un  al- 
tare. Ancora  l’eredità  baroccesca  si  scorge  nel  frastaglio  della 
linea  compositiva;  ma  ad  un  tempo,  nella  larghezza  della  compo- 
sizione e nello  studiato  bilanciamento  di  masse,  come  nel  mo- 
dellato preciso  e secco  delle  teste  virili  a sinistra,  rispunta,  con 
forza  nuova,  relemento  bolognese  presto  scomparso  dall’arte 
giovanile  di  Francesco  Vanni.  Anzi,  il  ritratto  di  gentiluomo 
in  alto  del  gruppo,  sul  margine  sinistro,  torna  a ricordare  le 
sagome  del  Passarotti,  e nel  profilo  lucente  del  vecchio  in  man- 
tella, anche  nella  mobilità  delle  grinze,  appare,  non  solo  un  tipo 
ben  noto  di  Agostino  Carracci,  ma  anche  il  suo  modellato  a fondi 
incavi  e sporgenze  acute.  Nè  certo  trova  prototipi  a Siena  o nel 
Baroccio  il  delizioso  torsetto  del  fanciullo  che  il  Santo  battezza, 
o il  modo  di  porne  in  risalto  con  la  luce  l’attaccatura  robusta 
delle  chiome;  Bologna  e i Carracci  son  (jui  maestri  al  pittore, 
come  Bologna  e il  Tibaldi  soiro  presenti  nel  grandioso  effetto 
plastico  tentato  con  la  luce  a piombo  sopra  un  atletico  nudo 
chino  ad  asciugarsi,  sul  margine  destro  del  quadro,  e atteggiato 
ad  un  gesto  di  spavento  e di  fuga. 

Fa  forma,  che  durante  il  periodo  d’imitazione  dal  Fiori  ten- 


* 


\ ^ 


i 


/ 


I 


I 


Fig-  585  — Siena,  Chiesa  di  Fontegiusta.  Francesco  Vanni:  Pala  d’altare. 

(Fot.  lyOmbardi). 
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deva  sempre  più  ad  assottigliarsi,  a perdere  corporeità,  tradu- 
cendo poco  a poco,  nelle  superfici  laminari,  il  morbido  disfarsi 
della  forma  baroccesca,  ritorna,  non  senza  qualche  durezza,  ad 
affermazioni  di  plasticismo  per  effetto  dei  nuovi  apprendimenti 
bolognesi.  E il  chiaroscuro,  addensato  e agitato  di  forti  contrasti 
luministici  dai  Carracci,  s’intensifica  nell’opera  del  Vanni,  che 
aveva  àa\\’ Annunciazione  alla  Visione  del  Beato  Ambrogio  ela- 
borato le  sue  fresche  trame  cromatiche  su  fondi  chiari,  madre- 
perlacei,  di  origine  baroccesca.  S’ispessiscon  le  ombre  fugate 
da  luci  a sprazzi,  e sotto  l’azione  di  quel  mosso  e intenso  chiaro- 
scuro i colori  tornano  qua  e là  ad  assumere  la  metallica  fosfore- 
scenza delle  opere  beccafumiane.  Così  il  drappo  azzurrino  della 
figura  gigante  a destra  prende  alla  luce  verdi  riflessi,  e il  bianco 
si  fa  corrusco  neH’ombra. 

Composta  di  motivi  tratti  da  fonti  diverse,  e priva  della  lim- 
pidità e della  freschezza  cromatica  propria  al  Vanni  migliore, 
questa  composizione,  appesantita  da  ricerche  accademiche, 
segna  però,  decisamente,  una  svolta  nell’arte  del  maestro  senese. 

Più  schietta  espressione  della  personalità  artistica  di  LVan- 
cesco,  in  quello  stesso  anno  1596,  è la  composizione  dipinta  ad 
olio  sopra  una  parete  della  cappella  di  Santa  Caterina,  decorata 
dal  Sodoma  nella  chiesa  di  San  Domenico  (fig.  587).  Può  scor- 
gersi anche  qui  qualche  spunto  bolognese,  ad  esempio  nella  pit- 
toresca figura  della  donna  seduta  da  tergo  e nel  vivace  brano 
realistico  del  cane  che  si  slancia  abbaiando;  ma  son  motivi  spo- 
radici, mentre  il  baroccismo  persi.ste  nell’esasperata  ammacca- 
tura dei  drappi,  e l’impostazione  della  scena,  con  quel  doppio 
altisonante  loggiato  che  s’apre  sullo  .sfondo  di  una  via,  ha  le  sue 
origini  in  Siena  stessa.  Dall’oculo  e dalle  finestrelle  aperte  nel- 
l’archivolto, sporgon  putti  di  stampo  sodomesco  ad  allacciar 
festoni,  intonando  la  composizione  del  Vanni  all’ornamento 
dell’intera  caijpella. 

Entro  quello  scenario  posticcio,  si  dibattono,  s’agitano,  crol- 
lano le  figure  fra  luci  e ombre  strappate  e ammaccature  metal- 
liche di  drappi,  in  un  parossismo  di  movimento  dal  quale  non 


Fig.  586  — .Siena,  Duomo.  Francesco  Vanni:  Sani'. -I  usano  battezza  i Senesi. 

(Fot.  Lombardi). 
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sorge  davvero  la  fantastica  visione  drammatica  del  Vanni  pri- 
mitivo nella  Crocefissione  di  vSan  Giorgio.  Nonostante  il  gesto 
ieratico  della  Santa,  la  stessa  vantata  spiritualità  del  maestro 
senese  vien  meno  a questa  composizione  vibrante  di  colore  e di 
linea,  ove  torsioni  di  corpi  e arrovellamenti  di  drappi  producono 
piuttosto  l’effetto  di  uno  squillante  e falso  barocco.  L’aria  cir- 
cola dallo  sfondo  aperto  nei  vuoti  della  scena,  e avviva  la  ric- 
chezza del  colore,  ove  tra  squarci  di  azzurro  cobalto,  tra  i gialli 
e i bianchi  d’argento,  s’accende  la  fiamma  della  veste  che  copre 
l’ossessa.  Appena,  in  queirincessante  vibrar  di  luci  spezzate, 
l’occhio  può  riposarsi  sopra  la  veduta  di  strada  traverso  l’arco, 
ove  l’impalpabile  polvere  d’ombra,  che  sfiora  la  chiarità  soleg- 
giata dei  marmi,  rivela  una  più  fine  sensibilità  cromatica. 

Sui  pilastri  dell’arco  d’accesso  alla  cappella  di  Santa  Ca- 
terina, sopra  un  alto  basamento  con  scritta,  il  Vanni  aperse  due 
nicchie  leggermente  concave,  per  disporvi  come  statue  le  imma- 
gini dei  Confessori  della  vSanta,  i Beati  Raimondo  da  Capua  e 
Tommaso  Nucci.  Nulla  hanno  di  statuario  le  due  figure,  con  grosse 
teste  e informi  persone  insaccate  nel  manto  monacale.  Grosso- 
lani, gonfi,  sono  i lineamenti  del  putto  che  forma  scrittoio  al 
beato  Nucci  (fig.  588),  mentre  il  genietto  di  Raimondo  da  Capua 
(fig.  589)  ristampa  il  tipo  baroccesco  del  piccolo  Gesù  nel  Riposo 
in  Egitto.  Duro  è il  modellato  delle  teste  dei  Santi,  come  tratte 
dal  metallo  a forza  di  sbalzi,  per  render  gli  zigomi,  la  bazza  del 
mento,  le  occhiaie,  le  rughe  tirate  della  fronte,  le  pinne  nasali. 
E anche  il  Bambino,  tratto  dai  modelli  del  Baroccio,  nonostante 
tutto  quel  moto  di  piani  abbassati  e sollevati,  riman  duro,  senza 
la  vaporosità,  l’ariosità  del  prototipo.  Solo  il  colore  riesce  a tra- 
sformar la  crudezza  del  segno.  Sopra  il  saio  nero  del  Beato,  a ri- 
flessi azzurrognoli,  s’appunta  la  farfalla  luminosa  dell’angiolo, 
cangiante  nelle  vesti  di  velo  dal  rosa  al  verde  al  rosso  bruno, 
spruzzata  nelle  ali  di  cilestre,  di  rosa-argento,  di  viola,  di  giallo 
e di  verde,  freschissima  di  colore  nel  volto  che  dalla  fronte  per- 
lacea passa  al  vermiglio  delle  gote. 

Nel  1600,  il  Vanni,  dipingendo,  nella  nicchia  dell’oratorio 
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di  Santa  Caterina,  la  Canonizzazione  della  Santa  (fig.  590),  mo- 
stra di  aver  superata  tanto  la  minaccia  accademica  della  pala 
di  Sant’Ansano,  quanto  l’altra  d’infiacchimento  progressivo  di 


587 — Siena,  San  Domenico.  Francesco  Vanni;  Miracolo  di  S.  Caterina. 

(Fot.  Alinari). 

struttura  e colore  durante  il  periodo  più  schiettamente  baroc- 
cesco;  e imprime  alla  vasta  scena  la  nota  di  una  sensibilità  deli- 
cata e quasi  femminea.  Bene  ideata,  anche  nel  senso  architetto- 

\ ENTL’Ri,  Storia  dell' Arte  Italiana,  IX,  7. 
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nìco,  è la  composizione,  che  entro  la  nicchia,  di  là  dal  cataletto 
su  cui  giace  la  Santa,  di  là  da  due  arcate,  mostra  il  ciclo  di  un 
verdazzurro  fosforico,  alla  Beccafumi.  In  alto,  s’aggira  una  ronda 


Fig.  388  — Siena,  Chiesa  di  San  Domenico. 

Francesco  Vanni:  Il  lìealo  Tommaso  Xucci. 

(Fot.  Alinari). 

d’angioli;  intorno  al  cataletto,  sugli  scanni,  seggon  vescovi  e 
avvocati  da  un  lato;  dall’altro  s’innalza  il  baldacchino  del  Pon- 
tefice, circondato  da  vescovi.  Sul  margine  a destra  una  guardia 


Fig.  589  — Siena,  Chiesa  di  S.  Domenico. 
Francesco  Vanni:  Il  Beato  Raimondo  da  Capua 
(Fot.  Lombardi). 
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pomposa  introduce  il  consueto  motivo  manieristico;  e negli  an- 
goli s’incassano  i busti  dei  due  beati  di  Casa  Tolomei,  mentre  dal 
centro  del  primo  piano  quattro  figure  inoltrano  ad  arco  verso 
il  Pontefice,  recando  gli  oggetti  necessari  alla  cerimonia,  le  due 
ultime  tronche  dalla  cornice.  Si  rivede  tra  esse,  nel  diacono  con 
la  torcia,  il  viso  tormentato,  sbalzato  in  metallo,  dei  Beati  nelle 
nicchie  della  cappella  di  Santa  Caterina,  mentre  il  giovinetto  col 
vassoio  rievoca  profili  raffaelleschi,  e il  Beato  Tolomei,  nella  strut- 
tura del  volto  e nella  bianchezza  trasparente  del  camice,  ha 
cjualche  affinità  con  i monaci  del  Cenacolo  dipinto  dal  Poccetti 
a Siena. 

Appena  qualche  avvocato  concistoriale  si  volge  curioso, 
con  piglio  vivace,  distraendosi  dal  centro,  come  per  consultare 
il  Beato,  e le  due  figure  di  primo  piano  si  muovono  libere  ; in  tutte 
le  altre,  tanto  nella  sfilata  dei  \’escovi,  come  nel  gruppo  attorno 
al  Pontefice,  domina  un’arcaistica  compostezza  che  s’intona  al 
pacato  misticismo  della  scena  e all’affilata  eleganza  della  salma 
raccolta  nell’involucro  del  saio.  vSulla  coltre  d’oro,  appena  rigata 
di  rosso,  sui  cuscini  dorati,  si  schiude  la  bianca  figura  nel  guscio 
nero  del  manto.  Il  volto  ha  il  candore  dei  gigli,  non  il  pallor  della 
morte,  e la  luce  del  velo  s’agghiaccia  sul  profilo  purissimo.  11 
bianco  dei  boccioli  di  giglio  par  tutta  l’illumini,  cangiando  con 
levità  ineffabile  di  toni  nella  veste  sfaldata,  e raggiungendo  la 
nota  più  alta  nello  sprazzo  di  luce  sull’omero,  come  di  licpiide 
perle.  A un  rosa  smorto  s’alterna  il  bianco  nella  corona  di  rose. 

Tutto  quel  candore  prende  una  intensità  raggiante  dall’at- 
mosfera  grigiodorata  che  circola  nella  scena.  Le  arcate  dietro 
la  Santa  s’ingrigiano;  e in  fondo  s’apre  il  cielo,  la  sera  azzurra, 
su  cui,  tra  quattro  ceri,  par  si  consumi  l’esile  forma  del  Cristo. 

Il  tintinno  metallico  delle  tinte  cessa  in  cjuesto  incantevole 
dipinto,  e,  nonostante  Pintrusione  di  due  Beati  di  Casa  Tolomei, 
messi  là  per  ricordo,  potrebbe  dirsi,  araldico,  e le  molte  figure 
disposte  a corona  attorno  il  feretro,  lo  sguardo  dell’osservatore 
è attratto  dalla  salma  elevata  nell’alto  della  bassa  cripta,  con  le 
basse  arcate,  chiuse  in  fondo  dal  Crocefisso  nella  luce  di  quattro 
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ceri.  La  Beata  domina  col  suo  bianco;  e una  nebbia  calda  avvolge 
i gruppi  attorno,  così  da  togliere  importanza  al  Pontefice  e alla 
sua  corte  sotto  il  baldacchino  e ai  vescovi  di  fronte.  Spiccano 


Fig.  590  — Siena,  Oratorio  di  Santa  Caterina. 
Francesco  Vanni;  Canonizzazione  della  Santa. 
(Fot.  Alinari). 


soltanto  gli  avvocati  della  canonizzazione,  volti  al  pubblico,  e 
turbano  la  quiete  del  luogo,  ma  per  poco,  chè  tutto  converge 
verso  la  Santa  che  riposa  nel  .suo  candore  di  giglio.  Passano  lenti 
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i quattro  personaggi  in  primo  piano,  s’arrestano,  guardano  a 
noi;  sorgono  nascosti,  nell’angolo  della  nicchia,  due  fantasmi, 
i due  vSanti  di  Casa  Tolomei,  ma  è tanta  l’ambientazione  della 
salma  nella  cripta,  nel  suo  centro,  che  tutto  all’infuori  di  essa 
perde  valore,  perfino  gli  angioli  a cerchio  su  in  alto. 

Nella  pala  d’altare  di  una  cappella  della  chiesa  di  San  Do- 
menico, con  la  figurazione  di  San  Giacinto  che  porta  in  salvo, 
traverso  le  acque  del  Boristene,  il  Sacramento  e la  statua  della  Ver- 
gine (fig.  591),  il  Vanni  s’avvicina  alquanto  alla  maniera  del 
fratellastro  Ventura  vSalimbeni,  nel  modo  di  sfaccettar  la  forma. 
Anche  l’effetto  d’intarsio  prodotto  dalla  calcolata  giustapposi- 
zione delle  zone  cromatiche  stabilisce  un’insolita  affinità  tra  que- 
sta notevole  opera  e gli  affreschi  del  vSalimbeni,  senza  tuttavia 
che  Francesco  Vanni  rifletta  la  vivace  sensibilità  del  fratello 
nella  composizione  sobria,  pervasa  da  un  riposante  senso  di 
calma  spirituale.  D’effetto  decorativo  libero  e mosso  di  Ventura 
si  raffredda,  e qualche  nota  stona  nella  ricca  policromia  del  qua- 
dro; ad  esempio  il  bianco  gessoso  della  statua  e lo  sgradevole 
cangiantismo  degli  angioli  in  alto,  ove  il  giallo  passa  a un  brutto 
rosso  violastro  e il  verde  s’arrosa.  De  tinte  del  Baroccio  s’avvi- 
vano nel  giallo  e nell’azzurro  delle  vesti  che  adornano  l’angio- 
letto col  turibolo,  e nel  manto,  rosso  mattone  in  luce,  turchi- 
niccio in  ombra;  ma  non  si  ripete  l’iridescenza  complessa  del 
mae.stro  d’Urbino:  le  zone  di  colore  rimangono  staccate  e di- 
stinte. 

Nella  figura  composta  del  vSanto,  i ricordi  del  Baroccio  si 
fondono  con  la  saldezza  corporea  assimilata  a Bologna,  espressa 
anche  dalle  pieghe  del  camice  rese  in  spessore,  con  senso  del  tutto 
antibaroccesco,  per  dar  all’immagine  apparenza  statuaria,  come 
al  gruppo  in  gesso  della  \'ergine  col  Bambino.  Intorno  a (jiiesto 
compatto  centro  della  scena,  il  pittore  attenua  e muove  tutte  le 
superfici,  nel  gruppetto  incantevole  delle  due  fanciulline  alate 
a destra,  come  nel  gruppo  dei  monaci,  sfaldato  in  un’atmosfera 
grigioviola  di  raffinata  sottigliezza,  e nella  danza  degli  angioli 
in  alto,  trascritti  in  arabesco  policromo,  come  le  volute  di  fuoco 


Fig.  5gi  — Siena,  Chiesa  di  vS.  Domenico. 
Francesco  Vanni:  Miracolo  di  S.  Giacinto. 
(Fot.  Lombardi). 
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e di  fumo  che  salgono  dalla  città  nel  cielo  beccafumiano,  di  un 
verdazzurro  fosforico. 

A differenza  del  Baroccio,  il  Vanni  si  vale  della  luce  per 
esprimer  le  qualità  della  materia  che  forma  le  cose:  la  seta  della 
ricca  stola,  con  i suoi  bagliori  di  pallido  oro,  il  metallo  a trafori 
dell’incensiere  tra  le  mani  dell’angioletto  a destra,  il  metallo 
dei  riccioli  di  un  altro  angiolo.  Alla  manica  del  Santo,  di  un  bianco 
splendente,  con  ombre  di  rara  trasparenza,  infonde  compattezza 
di  maiolica  vitrosa.  Studia  eleganze  nell’opera  composta  quasi 
arazzo  a chiari  colori:  nel  eader  dignitoso  del  camice  di  San 
Giacinto,  come  nei  riflessi  del  forte  lontano  entro  gli  specchi 
d’acqua  e nelle  linee  rincorrentisi  del  vasto  paese,  o nei  nodi  di 
nastro  che  sfarfallano  luci  argentine  tra  le  chiome  della  fanciul- 
letta  con  l’incensiere. 

A quest’opera,  in  cui  l’esattezza  dell’intarsio  cromatico  con- 
duce il  Vanni  a un  effetto  insolitamente  freddo  di  colore,  si 
contrappone,  per  intensità  pittorica  di  luci  rifratte  dal  poliedro 
delle  forme,  la  zona  inferiore  dell’altra  pala  col  miracolo  di  San 
Giacinto  che  ridona  la  vita  a un  annegato,  nella  chiesa  di  vSanto 
Spirito  a vSiena  (fig.  592).  La  distribuzione  delle  figure  è in  questo 
quadro  puramente  ornamentale,  soprattutto  nell’arco  che  sulla 
terra  si  svolge  in  unità  di  stile  fiorito  e mosso.  Alquanto  goffa 
è l’immagine  del  fanciullo  miracolato,  con  quel  testone  di  ma- 
niera e gli  occhi  sospirosi.  In  esso,  come  nel  piccolo  Gesù,  la 
cui  grossa  testa  da  santino  d’immaginetta  sacra  par  incollata 
al  largo  collo,  il  Vanni,  celebrato  pittor  di  angioletti,  mostra  la 
sua,  così  frequente,  inabilità  a interpretar  la  forma  infantile  e 
ad  animarla.  Anche  i due  angioletti  col  flauto,  di  derivazione 
bolognese,  sembran  tagliati  in  grosso  cartone  e ingommati  sul 
fondo  di  cielo.  Il  Santo,  con  la  struttura  del  volto  tormentata, 
scav’ata  da  ammaccature  profonde,  e gli  occhi  translucidi,  ri- 
corda le  teste  ossute  dei  Beati  dipinti  sui  pilastri  della  cappella 
di  vSanta  Caterina  nella  chiesa  di  San  Domenico,  e più  ancora 
le  figure  di  primo  piano  nella  Canonizzazione  della  Santa',  i due 
personaggi  dietro  il  frate,  di  stampo  bolognese,  il  contadino. 


Fig.  592  — Siena,  Chiesa  di  S.  Spùito. 
Francesco  Vanni:  Miracolo  di  S.  Giacinto. 
(Fot.  Alinari). 


baroccesco  nel  frastaglio  del  nudo  e nella  sottigliezza  del  profilo, 
l’albero  e il  cavallo  tronco  dalla  cornice,  compongono  una  fra- 
stagliata  quinta  veronesiana,  probabilmente  suggerita  al  Senese 
da  schemi  un  po’  consunti,  diffusi  in  Toscana  per  opera  del 
Ligozzi  e di  Fiorentini  vissuti  a Venezia,  e in  Bologna,  dall’accade- 
mia carraccesca.  L’effetto  pittorico  del  gruppo  è notevole,  spe- 
cialmente nella  figura  del  contadino,  assottigliata  dall’ombra 
del  cappellaccio  a strappi  rosa  mattone  e turchiniccio. 

Nel  gruppo  di  donne  a riscontro,  e specialmente  nelle  due 
giovaniU  immagini  presso  la  madre  dell’annegato,  il  colore  di 
Andrea  Vanni  ritrova  la  delicatezza  dei  momenti  migliori.  Il 
senti mentahsmo  caricato  della  madre  in  posa  languente,  pro- 
pria di  sacra  oleografia,  si  riflette  anche  nel  pallore  perlaceo  delle 
carni,  mentre  fioriscono,  intorno  alla  smorta  figura,  con  subi- 
taneo contrasto,  le  rose  viventi  delle  due  giovani  donne,  una 
in  veste  rosso  carminio,  che  riverbera  la  sua  fiamma  sul  volto, 
come  poi  si  vedrà  a Genova  nell’angiolo  soccorritore  di  Santa 
^laddalena,  l’altra  in  veste  azzurroviola  e gonna  d’un  giallo 
rugginoso,  accesa  anch’essa  nel  profilo  da  un’onda  vermiglia. 
La  seta  arricciata  delle  vesti  nella  figura  in  piedi,  ove  può  scor- 
gersi ancora  qualche  strascico  di  veronesianismo,  la  lucentezza 
delle  trecce,  e soprattutto  l’ombra  rarefatta  che  dalle  guance 
vermiglie  va  a sfumar  sul  collo  in  chiarori  perlacei,  raccolgono 
tutta  l’amorosa  cura  del  pittore  che,  a differenza  del  Barocci, 
mantiene  alla  forma  la  sua  precisa  definizione  e si  vale  della 
luce  per  esprimere  la  qualità  delle  superfici.  Squisita  è anche 
la  sorridente  figurina  di  giovinetta  in  ginocchio  presso  la  madre; 
la  sua  fresca  grazia  popolana  s’awiva  al  riverbero  della  veste 
vermiglia  e dei  nastrini  di  seta  rossa  nella  massa  bruna  delle 
chiome. 

Sul  fondo  di  luce  diffusa,  la  Madonna  è in  una  penombra 
uniforme,  che  modella  pesantemente,  al  modo  bolognese  pre- 
carraccesco,  la  veste  rosa  fragola,  di  compattezza  lapidea,  come 
il  manto  turchino.  Anche  le  carni  del  volto  diventano  terree 
nell’ombra. 
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Si  ravviva  l 'immaginazione  del  Vanni  nel  dipingere,  per  l’o- 
ratorio del  Refugio,  lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina  (fig.  593). 
Non  mancano,  neppure  in  questa  affollata  composizione,  figure 
cartacee,  come  gli  angioli  suonatori  al  centro  della  danza  celeste, 
il  David  di  cartapesta,  le  sdolcinate  immagini  di  Cristo  e della 
\’ergine,  dove  il  raffinato  Vanni  par  gareggi  con  il  falso  pieti- 
smo del  ]\loncalvo;  ma  l’effervescenza  improvvisa  di  luce  infonde 
alla  scena  una  vita  raggiante,  paradisiaca.  Focolare  luminoso 
è il  gruppo  divino,  attorno  al  quale  le  figure  s’accendono  sul 
fondo  scuro  come  di  colorate  luci  bengaliche,  non  immemori  dei 
fuochi  d’artifizio  di  Domenico  Beccafumi.  La  veste  bianca  di 
Caterina,  i gigli  nivei  sui  gradi,  le  stoffe  e le  ali  iridescenti  degli 
angioli  dietro  il  Cristo,  raccolgono  quelle  fiamme  policrome, 
che  rimbalzano  sulla  figura  di  David  a tratti  corrosa  dal  bagliore. 

Di  sotto  in  su,  sono  illuminate  le  immagini  in  alto,  tanto  i 
vSanti  Girolamo  e Domenico,  d’ispirazione  bolognese,  quanto  la 
Religione,  col  suo  atteggiamento  a strascico,  d’origine  verone- 
siana.  Sempre  più  si  restringe  il  campo  della  luce  al  vertice  del 
quadro,  nella  fantastica  ronda  angelica,  dove  troviamo  spunti 
beccafumiani  schietti,  come  la  forma  flessibile  dell’angelo  da 
tergo,  iridescente  libellula,  carezzata  dalla  caduta  delle  stoffe 
con  una  grazia  vibrante  tutta  senese. 

A destra,  nella  notte,  l’ultimo  fuoco  d’artifizio  suscita,  come 
traverso  la  bocca  di  una  grotta,  l’apparizione  improv’visa  del 
duomo  di  Siena.  E i gialli,  i rossi,  gli  azzurri,  risuonano  per  tutto 
il  mobile  rabesco  del  quadro,  con  un  incessante  e quasi  insoste- 
nibile vibrare,  senza  uguali  in  tutta  l’opera  del  Vanni. 

A Santa  Cecilia  in  Roma,  nella  lunetta  della  Santa  morente 
(fig.  594),  le  forme  prendon  più  volume,  i drappeggi  cadon  più 
morbidi,  meno  spiegazzati,  come  intonandosi  alla  posa  raccolta 
della  ^lartire  e alla  silenziosa  pietà  delle  donne.  Nella  figura  mu- 
liebre a destra  è qualche  durezza  che  vien  meno  alla  donna  dietro 
la  vSanta,  la  miglior  figura  della  composizione,  in  quel  suo  lento 
emergere  dall’ombra  alla  luce,  intonato  alla  curva  della  lunetta. 
Il  soffice  plasticismo  dei  Carracci  qui  insegna  al  Vanni,  che  ab- 


F'B-  593  — Siena,  Chiesa  del  Kefugio. 
Francesco  Vanni:  Sposalizio  di  Santa  Caterina. 
(Per  cortesia  della  Signorina  Mirolli). 
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bandona  le  antiche  metallicità,  arrotonda  le  forme,  infonde  ai 
panneggi  lanosa  morbidezza.  Solo  nell’angelo,  quasi  indistinto, 
che  porge  la  corona,  appare  una  traccia  dell’evanescente  Baroccio. 

Anche  nel  gran  quadro  con  la  Caduta  di  Simon  Mago,  ove  il 
pittore  esce,  non  senza  squilibri,  dal  suo  lirismo  dolce  e un  po’ 
sonnolento  per  cercare  un  grandioso  effetto  scenografico,  l’arte 
bolognese  gli  suggerisce  di  ricercar  il  dramma  in  contrasti  atmo- 
sferici d’ombra  e luce,  certo  derivati  piuttosto  dallo  pseudo 


Fig-  594  — Roma,  S.  Cecilia  in  Trastevere.  Francesco  Vanni:  5.  Cecilia  morente. 

(Fot.  Anderson). 

venezianismo  dei  Carracci  che  non  dalle  iridescenti  atmosfere 
del  Baroccio  o da  incandescenze  beccafumiane.  A differenza  che 
nella  maggior  parte  delle  sue  opere,  il  Vanni  cerca  qui  dare  alla 
composizione  sviluppo  in  profondità  e svolgere  con  ampiezza  ro- 
mana la  cerchia  degli  edifici  e delle  figure  intorno  alla  melodram- 
matica immagine  di  San  Pietro.  Anche  Raffaello  dà  esempi, 
come  può  vedersi  nella  posa  della  donna  veduta  da  tergo,  adat- 
tata al  tipo  baroccesco. 

Un  confronto  tra  il  Miracolo  dell' indemoniata  in  San  Do- 
menico di  Siena,  e questa  pala  densa  d’atmosfera  e volumi- 
nosa di  forme,  mette  in  risalto  la  tra.sformazione,  non  certo  van- 
taggiosa, portata  dal  carraccismo  nell’arte  del  à'anni.  Nulla 
riman  di  comune  tra  il  vibrante  metallo  di  quelle  forme  e i molli 
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e gonfi  volumi,  che  par  disfacciano,  nel  quadro  del  Museo  pe- 
triano,  la  loro  sostanza  pannosa  alla  luce*. 

Esempi  sporadici  sono  questi  nell’arte  del  Vanni.  Ben  presto 
infatti,  nel  dipinger,  per  la  cliiesa  di  Sant’Agnese  al  Vignano, 
la  Madonna  col  Figlio  che  incorona  Santa  Cecilia  (fig.  595),  egli 
torna  alle  sfumature  cromatiche  baroccesche,  arieggiando  con 
esse  il  volume  dei  corpi  fattosi  più  pieno  e ammorbidendo  i grossi 
lineamenti  dei  volti,  nel  Bambino  deformi,  con  velature  croma- 
tiche tenui  e un  po’  leziose,  come  quelle  del  Brescianino,  le  stesse 
che  possono  vedersi  nella  Sacra  Famiglia  di  Budapest,  più  an- 
tica, da  presso  ispirata  al  Correggio  (fig.  596),  ma  con  senesi  raf- 
finatezze nella  luminosa  fragilità  del  bicchiere  di  gelsomini. 

Tornano,  fortunatamente,  a restringersi  e a precisarsi  le  forme, 
ad  accendersi  di  note  fantastiche  i colori,  nella  Comunione  di 
Santa  Maddalena,  dipinta  per  la  chiesa  di  Santa  Maria  di  Cari- 
gnano  a Genova  (fig.  597),  ove  il  volto  della  Santa  e quello  del 
Vescovo  riflettono,  senesamente  affinati  di  proporzioni,  i mo- 
duli bolognesi,  mentre  l’angioletto  che  tien  la  candela  ricorda 
il  fre.sco  volto  di  fanciullina  di  uno  degli  angioli  nella  pala  di 
San  Giacinto.  Trascurati  gli  effetti  di  profondità,  non  consoni 
alla  sua  arte,  il  Vanni,  come  poche  volte  nella  vita,  sa  qui  atte- 
nersi alla  scelta  dei  modi  decorativi  più  rispondenti  al  suo  gusto 
di  delicato  apparatore,  ed  evitar  quella  dispersione  d’effetti 
che  di  frequente  sconcerta  nella  sua  opera.  In  un  ricamo  sottile 
si  svolge  la  scena:  gli  alberi  si  disegnano  piatti,  come  le  nuvole 
grigio  dorate,  e il  rilievo,  esattissimo,  delle  figure  tornite  è con- 
tenuto in  modo  da  non  romper  l’armonia  di  quel  fantastico  pa- 
ravento a trafori.  Due  rami  d’albero  si  congiungono  in  alto  per 
una  nube  con  angioli,  vecchio  motivo  che  il  Vanni,  come  altri 


^ A simile  distribuzione  carraccesca  di  masse  di  lume  e d’ombra  si  attenne  KaffacUo 
Vanni,  figlio  del  pittore,  componendo  per  il  Duomo  di  Siena  il  quadro  dei  Quattro  martiri 
flagellati  ov’è  la  grandiosità  scenografica  della  Caduta  di  Simon  Mago,  ma  un  eletto  supe* 
riore,  raggiunto  con  la  modellatura  asciutta  e vibrante  delle  forme  e l’accordo  fra  turbinose 
figure  e luci  strappate  dall'ombra.  Certi  particolari  del  notevole  quadro,  ad  esempio  la  den> 
sità  di  un  lino  rappreso  da  luce  sopra  un  torso  oscuro  di  manigoldo  e il  volo  d’angioli  in 
alto,  dipinto  con  libertà  pittorica  secentesca,  indicano  qualche  influsso  di  Kutilio  Manetti, 
compagno  a Raffaello  nella  bottega  paterna,  sullo  scolaro  di  Francesco  Vanni  e del  Reni. 


Fig-  595  — Siena  (dintorni),  Chiesa  di  S.  Agnese  al  Vignano. 
Francesco  \'anni:  Pala  d’altare. 

(Fot.  L.U.C.E.). 
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artisti,  deriva  dalla  Santa  Cecilia  di  Raffaello.  Fievoli,  diafane 
nella  trasparenza  di  un  velo  di  luce,  queste  figurine,  come  tutto 
lo  scenario  a trafori,  rivestono  qualcosa  del  lontano  incanto  pro- 


Fig.  596  — Budap>est,  Museo  artisUco.  Francesco  Vanni:  Sacra  Famiglia. 
(F'ot.  Hanfstaenglj. 


prio  ai  giardini  gotico  fioriti,  di  cui  un’eco  sembra  riavere  nella 
grafia  sottile  e preziosa  dell’effimero  apparato. 

Ed  ecco  su  quel  paravento  oscuro  accendersi,  come  razzo 
il  corsetto  rosso  rubino  dell’angiolo,  piuttosto  memore,  nella 
sua  fosforescenza  irreale,  del  Beccafumi  che  del  Baroccio,  e le 
ali  spruzzarsi  di  rosa  al  riflesso  di  quella  \-iva  fiamma.  Ma  in- 
torno allo  scoppio  di  gioia  della  rossa  farfalla  angelica,  tutto  si 


I 


F>S-  597  — Genova,  Chiesa  di  S.  Maria  di  Carignano. 
Francesco  Vanni:  Il  Viatico  di  S.  Maddalena. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  J. 


68 


— 1074  — 

vela:  illividisce  il  bianco  della  veste  dell’angiolo;  si  smorzano 
i colori,  come  spenti  dal  pallor  grigio  di  Maddalena  morente. 
Il  fuoco  del  rosso,  che  imporpora  nell’ombra  l’aguzza  testina 
dell’angiolo,  manda  un  ultimo  riflesso  sul  manto  della  Santa, 
ma  è un  riflesso  livido,  offuscato  da  ombre  cineree. 

Il  brano  pittorico  più  raffinato  di  questo  quadro,  ove  il  co- 
lorismo del  \’anni  avviva  di  note  audaci,  tutte  dissonanze  e 
strappi,  la  novità  dell’effetto  decorativo,  è il  camice  argenteo 
del  vescovo,  a pieghe  ammaccate  e sfaldate,  nei  cui  cavi  s’anni- 
dano ombre  lievi  cineree,  mentre  sui  rilievi  corron  tremuli  ba- 
gliori d’argento  e di  madreperla.  Nell’ombra  trasparente,  abba- 
gliata, la  testa  dell’angiolo  con  la  candela  è il  solo  particolare 
veramente  baroccesco  di  quest’opera,  tra  le  più  significative 
nell’arte  del  Vanni. 

Nella  chiesa  del  Refugio,  in  una  pala  del  1606,  raffigurante 
San  Galgano  nel  deserto,  si  rivede  lo  schema  decorativo  a tra- 
fori di  piante  e di  nuvole,  non  più  smorto  come  in  quel  quadro, 
ma  incandescente,  in  armonia  con  l’effetto  meno  contenuto, 
più  vivace  e sbrigliato,  dei  gruppi  sparsi  e dei  colori  vibranti. 
Vi  si  scorge  l’intervento  del  Salimbeni,  in  ([uella  risonanza  delle 
note  policrome  e in  quella  nuova  libertà  dell’effetto  ornamentale. 
Si  vedono,  nei  due  quadri,  particolari  qua.si  identici,  ad  esempio 
il  tronco  incurvato  a destra  col  ramo  scattante,  ma  l’effetto  di 
movimento  lineare  e luministico  è nel  secondo  molto  più  improv- 
viso e scattante.  Nè  mai  avrebbe  dipinto  due  ali-cifra  come  quelle 
dell’angiolo  appoggiato  al  pozzo,  il  Vanni  che  descriveva  le  ali 
del  soccorritore  di  Santa  Maddalena  penna  per  penna,  renden- 
done con  la  luce  la  rigida  sostanza. 

Nel  1609,  dipingendo,  a gara  con  Ventura  Salimbeni,  il  tiua- 
dro  della  Disputa  del  Sacramento  per  il  duomo  di  Pisa  (fig.  598). 
lo  sforzo  d’ingrandir  le  forme,  di  dare  all’assemblea  dei  dotti 
solennità,  trasporta  il  pittore  in  un  mondo  accademico,  che 
tarpa  le  ali  al  delicato  lirismo  dei  suoi  momenti  migliori  e alla 
sua  gentile  fantasia  d’apparatore.  L’antica  metallicità  torna  a 
vibrare  nelle  vesti  spiegazzate  del  Santo  vescovo  a destra;  e 


4 

•% 

4 

i 


Fig.  598  — Pisa,  Duomo.  Francesco  Vanni:  La  disputa  del  Sacramento. 

(Fot.  .Vlinari). 
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in  alto  le  due  immagini  allegoriche  richiamano  le  evanescenti 
sfumature  cromatiche  del  periodo  baroccesco,  mentre  nei  tre 
paffuti  cherubi,  accanto  al  tipo  del  Correggio,  appare  l’altro 
del  vSodoma.  La  pesante  plastica  del  volto  di  vSan  Tommaso  è 
d’origine  carraccesca,  come  il  profilo  aguzzo  di  vSan  (lirolamo; 
e in  (piel  disordinato  eclettismo  totalmente  fallisce  il  tentativo 
di  costrurre  la  scena.  vSi  direbbe  persino  che  il  X’asari  abbia  dato 
qualche  elemento  alla  intricata  e inorganica  composizione. 

Studioso  del  manierismo  romano,  come  dell’arte  bolognese 
prima  entro  la  cerchia  del  Passerotti,  poi  entro  quella  dei  Car- 
racci,  il  Vanni  trovò  l’elemento  più  consono  alla  tradizione  de- 
corativa senese  nella  chiara  policromia  del  Baroccio  e nell’iride- 
scente prisma  delle  sue  forme  sfaldate.  Il  suo  stesso  autoritratto, 
nel  Museo  di  Siena,  colorito  in  carta  su  tela  e contornato  da  un 
segno  sicuro  che  s’addentra  nella  forma,  ha  spiccata  intonazione 
baroccesca,  visibile  specialmente  nell’apertura  deH’occhio,  nel- 
l’orecchio correggescamente  pastoso,  nel  frastaglio  del  colletto 
arrovesciato,  ila  anche  in  questo  Autoritratto  (fig.  599)  la  so- 
dezza corporea  delle  carni  e il  duro  segno  indicano  la  coincidenza 
dell’elemento  baroccesco  con  quello  bolognese,  e più  precisa- 
mente  con  l’arte  robusta  del  Passarotti.  La  forma  del  Baroccio 
tende  a disfarsi  per  l’azione  delle  sue  luci  iridescenti,  mentre 
quella  del  \'anni,  anche  nel  periodo  delle  complesse  sfaldature, 
più  complesse  e più  minute  che  nello  stesso  Urbinate,  mantiene 
la  consistenza  dei  tessuti,  la  vibrante  acutezza  dei  profili  e degli 
spigoli.  La  riforma  baroccesca  è dunque  sentita  parzialmente 
dal  maestro  senese,  cui  manca  lo  speciale  senso  atmosferico  creato 
alle  composizioni  del  Baroccio  dalle  brume  madreperlacee  dei 
fondi.  E troppo  metallica  è la  forma  del  \'anni  per  piegarsi  al- 
l’aereo ondeggiar  delle  immagini  di  l'ederigo  P'iori  nella  Modonna 
del  Popolo. 

Le  sue  più  belle  creazioni  decorative  conducono  all’effetto 
di  luci  bengaliche  dello  Sposalizio  di  Santa  Caterina,  o al  sottile 
traforo  della  Comunione  di  Santa  Maddalena:  hanno  sempre 
qualcosa  di  rigido  che  esce  dalle  libere  fluttuazioni  della  coni- 
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posizione  baroccesca.  Inoltre,  a differenza  del  Fiori,  il  maestro 
senese,  dopo  il  primo  periodo  di  vibrante  metallicità,  tende  a 
render  la  (pralità  dei  tessuti  che  forman  le  cose:  la  compattezza 
dei  panni,  la  rigidità  delle  penne  nelle  ali  angeliche,  il  vibrar 
del  metallo,  la  seta  delle  chiome.  E anche  in  questo  può  scor- 


I“'ÌK-  509  — Siena,  Pinacoteca. 

P'rancesco  Vanni:  Autoritratto. 

(Per  cortesia  della  Direzione  della  Pinacoteca). 

gersi  la  traccia  degli  insegnamenti  bolognesi,  di  Bartolommeo 
Passarotti  prima,  poi  dei  Carracci.  Mai  il  Baroccio  si  sarebbe 
curato  di  valersi  della  luce  per  descrivere,  con  fedeltà  quasi  ma- 
teriale, le  fibre  del  grosso  ordito  della  tunica  di  vSan  Francesco, 
come  il  Vanni  nell’ovato  della  Galleria  Pitti  (fig.  600),  dove 
la  luce  vitrea  che  brilla  negli  occhi  del  Santo  s’accende  alla  fonte 
stessa  dei  lacrimosi  umori  del  Reni 


^ I,a  coesistenza  deU'educazione  emiliana  e baroccesca  può  vedersi  chiaramente  in  un 
bellissimo  studio  di  madre  e bambino  agli  Uffizi  (fig.  6oi),  modellato  con  sorprendente 
vivacità  d’effetto  dalla  luce  che  interpreta  il  volume  prismatico  della  forma,  ma  anche, 
con  sensualistica  immediatezza,  lo  spessore  e la  qualità  dei  tessuti. 
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Kbbe  ai  suoi  tempi  gran  voga.  Piacque  il  suo  colorire  festoso, 
la  grazia  delle  sue  immagini,  la  novità  decorativa  di  alcune  sue 
composizioni  ; gli  attrasse  simpatie  anche  la  mite  spiritualità 


Fij».  600  — Firenze,  Galleria  Pitti. 
Francesco  Vanni:  S.  Francesco  in  estasi. 
(Fot.  Brogi). 


degli  aspetti,  sebben  troppo  spesso  il  suo  atteggiamento  mistico 
inclini  al  falso  pietismo  di  un  Moncalvo  e diventi  svenevole  : 
basta  il  piccolo  Gesù  da  immaginetta  sacra  a guastar  la  grazia 
languente  e alquanto  mondana  della  Sacra  Famiglia  sulla  via 
dell'Egitto,  nella  chiesa  dei  Santi  Quirico  e Giulitta  (fig.  602), 
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e le  melate  figure  del  Cristo  e della  Vergine  solo  daU’efì'etto  di 
uce  sono  rialzate  in  quello  Sposalizio  di  Santa  Caterina  al  Re- 
fugio,  che  è del  Vanni  la  visione  più  fantastica  e abbagliante. 


Fig.  6oi  — Firenze,  Gabinetto  di  Stampe  e disegni  alla  Galleria  degli  t'ffizi. 
Francesco  Vanni;  Studio  di  donna  e bambino. 

(Fot.  Alinari). 


Essa  è anche  la  sola  opera  ove  il  maestro  Senese  giunga  a trarre 
una  esaltante  armonia  pittorica  dal  tumulto  delle  vibrazioni 
cromatiche.  A « quest’orgia  di  risonanze  gialle  rosse  azzurre  » 
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Fig.  602  — Siena,  Chiesa  dei  Santi  Quirico  e Oiulitta. 
Francesco  Vanni;  La  Sacra  /•'amiglia  sulla  via  dell’Egitto. 
(Fot.  per  cortesia  della  D.ssa  F;.  Mirolli). 
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(Voss),  riinmagine  di  Santa  Caterina,  stesa  sul  letto  funebre 
nella  nicchia  deU’oratorio,  sostituisce  una  semplicità  estrema 
di  linee,  una  liliale  sinfonia  di  bianchi,  ove  sembra  riinmagine 
della  Santa  rievochi  il  raffinato  lirismo  dei  più  eletti  quattrocen- 
tisti di  Siena.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Asciano,  Collegiata  di  S.  Agata:  Madonna  col  Bambino^  i Ss.  Agaia  e Bernardino,  e un  an* 
gioiello  con  chitarra. 

Dibbiano  (pr.  Buonconvcnto),  Parrocchia  di  S.  Inerenze:  ^Madonna  in  trono  col  Bimbo  che 
incorona  S.  Caterina  da  Siena  e S.  Lorenzo  (firm.  sopra  un  gradino:  FRAX.S  VAXNI 
SEN.  F.A.D.  1598). 

Budapest,  Museo,  n.  199:  5.  Famiglia. 

Buonconvcnto,  Compagnia  del  Corpus  Domini:  Una  Santa  inginocchiata  ha  la  visione  de 
P.  FAerno. 

Castel  del  Piano,  Compagnia  di  S.  Giov.  Battista:  Decollazione  del  Battista  (Ugurgieri). 

— Chiesa  dei  Cappuccini:  Madonna  con  angeli  e Santi  (Ugurgieri). 

Castiglion  Fiorentino,  Gesù:  Resurrezione  di  G.  C.  (Della  Valle). 

Cortona.  S.  Margherita:  Concezione,  1602  (Ugurgieri,  Della  Valle). 

Dresda,  Pinacoteca,  n.  91:  S.  Famiglia  con  S.  Elisabetta  e S.  Giovannino  (data  anche  a! 
Muziano). 

Firenze,  Pitti,  n.  52:  Sposalizio  di  S.  Caterina. 

— — S.  Francesco  in  estasi. 

— — I fratelli  di  Giuseppe  compran  grano  in  Egitto. 

Genova,  S.  Maria  di  Carignano:  Comunione  di  S.  .Maria  Maddalena. 

Grania,  Pieve  di  S.  Martino:  Madonna  del  Rosario  (Della  V'alle.  Il  Brogi  la  dà  a Cri- 
stoiano  Casolani). 

Uione,  S.  Francesco:  La  Madonna  porge  il  Bimbo  a S.  Francesco  (Ugurgieri). 

— — Resurrezione  di  Cristo  (Ugurgieri  e Baldinucci). 

Lucca,  S.  Agostino:  Natività. 

— S.  Francesco:  Presepio. 

— Ss.  Giovanni  e Reparata:  Croce/isso  coi  Ss.  Francesco  e Caterina. 

— Madonna  dei  Miracoli:  Natività  di  Maria  Vergine. 

— — Presepe. 

— — .S.  Francesco  riceve  Gesù  Bambino  da  Maria. 

— S.  Maria  Corteorlandini : Presentazione  al  tempio  (lo  studio  per  essa  è agli  Uffizi,  Voss). 

— — Natività  di  .Maria  Vergine  (Marchiò). 

— S.  Paolino:  .Madonna  e Santi. 

— S.  Ponziano,  n.  1600:  Affreschi  nella  Sala  Caijitolare,  con  Storie  di  S.  Caterina  da  Siena. 

— S.  Romano:  Cristo  e S.  Tommaso. 

Lucignano,  Cappella  di  proprietà  I.,<indi:  S.  Caterina  d' .Alessandria  (Romagnoli). 
Madrid,  Palazzo  Reale:  Sposalizio  di  S.  Caterina  (Ugurgieri). 

Maggiano,  Parrocchia  di  S.  Xiccolò:  Il  Padre  Eterno. 

Massa  Marittima.  Duomo:  Immacolata  sopra  un  albtro,  .Adamo  ed  Èva  legati,  S.  Carlo  Bor- 
romeo ecc.  (Studio  al  Louvre,  Voss). 

Monaco  di  Baviera,  Chiesa  dei  Teatini:  Concezione  di  M.  V. 

— — Conversione  di  S.  Paolo. 

Monistero  (pr.  Siena),  Chiesa:  Croce/isso  con  Santi  (Della  Valle). 

Montalcino,  S.  Agostino:  Crocefisso  con  S.  Agostino  e S.  .Monica  ui  piedi. 

— Capp.  del  Conservatorio  annessa  allo  Spedale:  Pietà;  Cristo  trtorto  sorretto  da  angioli. 

— Compagnia  del  Corpus  Domini:  Disputa  del  Sacramento. 

— Duomo:  Concezione  di  M.  V.  (1588.  Firmata  e dat.:  FRAXCISCUS  VAXXI  PICTOR 

SEXEXSIS  FECIT  A.  D.  MDLXXXVHI). 
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Montalcino,  Duomo:  Predica  del  Battista  (Ugurgieri). 

— Madonna  del  Soccorso:  Madonna,  e Ss.  Caterina  da  Siena,  Giov.  Evangelista  e ttn  vescovo 

intorno  a un  Crocefisso  di  rilievo.  (Il  Della  Valle  dà  invece  quest’opera  a Ventura 
Salimbeni). 

— Madonna  dcHa  Pace  o Comp.  della  Misericordia:  Il  P.  Eterno. 

Monte  Oliveto  Maggiore,  Chiesa:  Tela  con  la  Consacrazione  della  chiesa. 

Parigi,  Douvre:  Martirio  di  S.  Irene  (1562). 

Riposo  nella  fuga  in  Egitto  (1561). 

Pisa,  S.  Domenico:  Svenimento  di  S.  Caterina  (Della  Valle). 

— Duomo:  Disputa  sul  Sacramento. 

— S.  Francesco:  S,  Francesco  ha  da  Cristo  il  perdono  d' Assisi. 

— San  Torpò:  S.  Anna,  la  Madonna  e S.  Torpè. 

Pistoia,  Madonna  deU’Umiltà:  Adorazione  de*  Magi. 

Pitigiano,  Pieve:  Tavola  con  la  Storia  del  Rosario,  la  Madonna  e Santi  (Ugl'rgieri). 
Pontignano  (Siena):  Crocifisso,  Madonna  e Santi. 

Ponte  a Tressa  (pr.  Siena),  Pieve:  Due  angioletti  incoronano  la  Vergine  col  Figlio. 

Ponte  allo  Spino  (pr.  Siena),  Compagnia  deirimmacolata  Concezione:  Il  nome  di  Gesù  e 
molti  Santi  (il  Brogi  lo  dà  al  figlio  Raffaello;  il  Della  Valle  invece  a lui,  cui  riporta 
dubitativamente  anche  il  disegno  della  Chiesa). 

Quinciano  (pr.  Siena),  Chiesa:  S.  Albano  (Romagnoli). 

S.  Quirico  (pr.  Siena),  Chiesa:  Madonna  del  Rosario. 

Radicondoli  (presso),  S.  Francesco  all’Osservanza:  S.  Francesco  dà  una  cartella  a S.  Elisa- 
betta  d'Ungheria  e a S.  Ludovico  re. 

Roma,  S.  Cecilia:  Cristo  alla  colonna. 

— — S.  Cecilia  morta 

— Chiesa  Nuova:  Cristo  morto  in  grembo  alla  Madre  (stanze  di  S.  Filippo  Neri)  (Ugur* 

GIERI). 

— — V Assunta  e S.  Cecilia  (nell’Oratorio,  Mercurio  Errante). 

Roma  Gali.  Borghese,  n.  62:  Sposalizio  di  S.  Caterina. 

— — tre  Grazie. 

Gesù:  S.  Cecilia  con  molti  Santi  che  ricevono  il  card.  Sfondrato  (ricord.  dalTUGURCiERi 
e nella  Serie  degli  Uomini  illustri). 

— S.  Gregorio:  S.  Michele  (Sagrestia.  Fattogli  fare  dal  De  Vecchi). 

— Museo  Petriano:  Caduta  di  Simon  Mago  (già  in  S.  Pietro). 

— Palazzi  Vaticani:  Ecce  Uomo  mostrato  da  Pilato  (Vgurgieri). 

Siilzburg,  Cattedrale:  Resurrtzione  di  Cristo  (Ugurgieri). 

Siena,  Accademia,  n.  583:  Testa. 

— S.  Agostino:  Battesimo  di  Costantino  (1586-87). 

— S.  Bernardino,  Oratorio:  Bara. 

— Betlem  (presso  Siena):  Cristo  morto. 

— Carmine:  Vari  Santi  e Sanie  intorno  a un'antica  immagine  (1).  Valle  la  dice  firm.  c dat. 

I595i  o 1593?  Calai,  della  mostra  d’arte  antica  senese). 

— S.  Caterina,  Oratorio  della  Cucina:  Canonizzazione  della  Santa  (nella  nicchia,  x6oo). 

— — Cristo  cava  il  cuore  alla  Santa. 

— Cappella  del  Crocifisso:  Quattro  testale  di  Bara  (1591). 

— Villa  di  Santa  Colomba  (Collegio  Tolomei  presso  Siena)  : Quattro  tele  nella  cappella 

(Romagnoli). 

• — S.  Domenico:  5.  Giacinto  salva  la  statua  della  Madonna  e il  Santissimo  da  un  incendio, 

— Capp.  di  S Caterina:  S.  Caterina  libera  una  spiritata  (firm.  dat.  1596)* 

— — Il  B.°  Ratmondo  da  Capita  (1596). 

— — /I  Tommaso  Nucci  (1596). 

— Duomo:  S.  Ansano  battezza  i Senesi  (1596). 

— Comp.  di  S.  Emidio:  Testate  di  bara  con  Cristo  morto  e M.  V.  col  Bambino. 

— Fontegiusta:  Cristo,  la  Madonna,  S.  Bartolomeo,  S.  Ambrogio  Sansedoni,  ecc.  (1591). 

— S.  Giorgio:  Cristo  ih  croce,  la  Madonna,  S.  Giov.  Ev.,  la  .Maddalena  e Longino. 

— S.  Girolamo:  Un  quadro  (Romagnoli). 

— S.  Lucia:  Morte  di  S.  Lucia  (1606,  Voss). 
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Siena,  S.  Lucia:  Volta  a fresco. 

— S.  Afarco:  l'ergine  incoronata. 

— Misericordia  (Confraternita  di  S.  Antonio  Abate):  Morte  di  S.  Antonio  (1608,  Voss). 
Lunette  con  Storie  di  quel  Santo  (col  Casolani). 

— S.  Niccolò  in  Sasso  (o  Monnagnese):  Madonna  e i Ss.  Gregorio,  Agnese,  ecc. 

— Museo  deiropera  del  Duomo:  Bara  con  Cristo  morto  e S.  Francesco  dipinti  sulle  testate 

(1608). 

— Pai.  Chigi  Saracini:  Testa  di  vecchio. 

— Palazzo  Pubblico:  S.  Sebastiano. 

Madonna  col  Bambino  e Angioli. 

— — Lunette  nel  salone  dell’ultimo  piano. 

— — Grande  tela  con  la  Lupa  senese. 

— Provenzano:  S.  Famiglia. 

— S.  Quirico:  Madonna  che  va  in  Egitto;  e alcuni  Innocenti  morti. 

— — Cristo  battuto  alla  colonna. 

— Refugio:  Sposalizio  di  S.  Caterina  (1600  c.). 

Morte  di  S.  Galgano  nel  deserto  di  Monte  Siepi  (1607). 

— — Natività  (1607),  cominciata  dal  Casolani. 

> — Santuccio;  Madonna  e molti  Santi. 

— S.  Sepolcro  o S.  Croce  in  Gerusalemme,  Cappella  del  — : Deposizione  dalla  Croce. 

— Servi:  Annunciazione. 

— S.  Spirito:  S.  Giacinto  risuscita  un  giovane  affogato. 

— S.  Virgilio:  S,  Luigi  e S.  Stanislao. 

— — S.  Francesco  Saverio. 

Sora,  Chiesa:  Madonna  con  molti  Santi  e ai  piedi  il  card.  Daronio  (Ugurgieri). 

“ — Pietà  (Ib.). 

Sovicille,  Pieve  di  S.  Lorenzo:  Madonna,  S.  Lorenzo  con  la  terra  di  Sovicille,  ed  altri  Santi. 
Torrita,  Comp.  della  SS.  Annunziata:  L' Annunziata. 

Vienna,  Hofmuscum  : Cristo  flagellato  e svenimento  di  .Maria  V.  (studio  a sanguigna  al  Louvre. 
Voss). 

Vignano  (Siena),  S.  Agnese  a Vignano:  Madonna  col  Bambino  che  incorona  S.  Cecilia;  S. 
Agnese  con  ^agnello  e la  t>alma. 
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VENTURA  SALLMBHNI. 

1567  circa  — Ventura  nasce  a Siena  da  Arcangelo  Salimbeni  e 
da  Madonna  Battista  Focari,  vedova  d’Eugenio  Vanni  (Essa 
aveva  sposato  Arcang.  vSalimbeni  il  20  aprile  1567,  secondo 
il  Ms.  del  Romagnoli,  Biografia  cronol.  de  Bellartisti  Senesi, 
ecc.  alla  Bibl.  Coni,  di  Siena,  L.  II.  IX,  3 ss.).  Lo  stesso  Ro- 
magnoli, nella  Biografia  di  Arcang.  Salimbeni,  L.  IL  ^TI, 
pag.  781,  dice  che  il  20  gennaio  1568  (stile  senese  1567)  gli 
nacque  un  figlio,  probabilmente  Ventura:  la  cui  data  di  na- 
scita andrebbe  forse  allora  dubitativamente  spostata  a questa 
data. 

1576,  12  giugno  — E cresimato  (cfr.  Ces.  Br.a.ndi  nella  Diana, 
1931,  1°  fascicolo  e ms.  del  Romagnoli).  vSiccome  si  cresi- 
mava a otto  anni,  così  la  nascita  va  portata  verso  il  1567: 
le  fonti  davano  erratamente  come  anno  di  nascita  il  1557, 
facendo  cioè  venire  al  mondo  Ventura,  prima  di  Francesco 
\'anni,  avuto  dalla  madre  comune  Battista  Focari  in  prime 
nozze. 

1388  — vSecondo  il  Rom.agnoli,  ms.  cit.,  lavora  a Roma,  con 
altri  ])ittori,  nella  Biblioteca  Vaticana. 

1588  — Stampa  con  S.  Caterina  da  Siena  (Romagnoli,  ms.  cit.). 

1589  — vStampa  col  Battesimo  di  Cristo  (id.). 

1590  — vStampa  con  S.  Agnese;  Sposalizio  di  M.  U.,’  Annuncia- 
zione; Visitazione  (id.). 

1591,  21  novembre  — Lo  troviamo  a Roma,  « ])ictor  in  Barione  », 
come  testimone  in  un  processo  contro  il  pittore  Gian  Dome- 
nico Angelini,  aggiungendo  che  fu  con  lui  « più  di  un  anno 
fa...  ])er  lavorante...  lavorai  a ,S.  Agostino  dove  lui  stava 
all’hora  da  sette  o otto  mesi  in  più  volte,  che  mi  son  partito 
e tornai  più  volle,  et  mentre  ho  lavorato  così  con  lui  tra  le 
altre  pitture  che  gli  ho  fatto  gli  ho  lavorato  un  quadro  della 
Maddalena,  et  ho  in  pratica  la  man  sua  ».  ecc.  Riconosce 
certe  pitture  dell’Angelini  rubate  da  Orlando  Landi  (Bor- 
ghesi e Banchi,  Nuovi  doc.  per  la  Si.  dell’arte  Senese,  Siena, 
1898,  p.  606-8). 
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1591  — Stampa  un’ Annunciazione. 

— Disegna  l’apparato  funebre  di  Sisto  V,  inciso  da  Prospero 
Bresciano  e Francesco  Villamena:  così  il  ins.  del  Romagnoli. 

■ — ■ vSecondo  il  ms.  stesso  si  sarebbe  sposato  a Roma  in  questo 
anno. 

1592  — Il  Romagnoli,  ms.  cit.,  mette  in  quest’anno  — cosa 
però  non  dimostrabile  — gli  affreschi  di  S.  Maria  Maggiore 
a Roma. 

1593  — IMezza  figura  di  una  Santa  con  un  paiolo  nella  cappella 
del  Crocefisso  in  S.  diaria  della  Pace  (ms.  del  Romagnoli). 

1595-1602  — Compie  la  volta  della  Trinità  a Siena  (ms.  cit.). 

1597  — Ha  due  gemelli,  Simondio  e Maddalena  (Brandi,  La 
Diana,  1931:  il  Romagnoli  nel  suo  ms.  cita  solo  Simondio). 

1597  — Lunetta  a Castelnuovo  dell’Abate  col  B.°  Pietro  Pe- 
troni  (ms.  cit.). 

1597  — Pala  in  S.  \'igilio  (id.). 

1598,  22  gennaio  — Secondo  notizia  citata  nel  ms.  del  Romagnoli, 
gli  nasce  la  figlia  Isabella. 

1599  — Consegna  delle  chiavi  in  S.  Lorenzo  di  S.  Pietro  a Mon- 
talcino.  È firmata:  «VENTURA  vSALIMBENSIS  F.  1599», 
cfr.  Brogi,  Invent.  degli  ogg.  d’arte  della  prov.  di  Siena,  Siena, 
1897,  245. 

1599,  lo  marzo  — Gli  nascono  i figli  Alessandro  e Lucrezia  (ms.  cit.). 

1599  — Il  Romagnoli  nel  ms.  cit.  riporta  a quest’anno  una 
memoria  « per  cui  ,S.  desidera  che  siano  abbattute  nella 
Trinità  certe  pitture  del  Rusticone,  al  posto  delle  quali  di- 
pingerà poi  lui  ». 

1600  — Disputa  sul  SS.  Sacramento  in  S.  Lorenzo  di  S.  Pietro 
a Montalcino.  FI  firmata:  « VFINTURA  SALIMBFINI  ITCTOR 
SENFINSIS  FECIT  ANNO  JUBILEI  1600»  (v.  Brogi,  op. 
cit.,  245). 

1600  — Tre  quadretti  ad  affresco,  firmati  e datati,  nell’atrio  di 
S.  Bernardino. 

1600  — Storie  in  S.  Spirito.  La  data  si  ricava  da  un’iscrizione 
sulla  porta. 


io86  — 


1600  — Circa  quest’anno  (ms.  Romagnoli),  fu  chiamato  a Pe- 
rugia dal  card.  Bonifazio  Bevilacqua,  che  lo  creò,  in  seguito 
alle  sue  pitture  in  quella  città.  Cavaliere  dello  Speron  d’Oro, 
e gli  concesse  l’uso  del  proprio  cognome  Bevilacc^ua. 

1601  — Torna  a Siena  (ms.  cit.:  Crocefisso  sulla  porta  di  una 
casa  di  fronte  all’Orfanotrofio  di  S.  Marta,  e Cristo  morto, 
sportello  di  ciborio  a Bibbiano). 

1601,  8 agosto  — Nasce  suo  figlio  Lorenzo  (ms.  del  Romagnoli). 

1602  — • Nella  Compagnia  della  Trinità  compie  i triangoli  sulla 
porta,  le  Storie  dell' Apocalisse,  ecc.  (ms.  cit.). 

1602  — • A Pisa.  Soffitto  nella  gran  sala  dei  Cavalieri  di  S.  Ste- 
fano (id.). 

1603  — ■ Pitture  in  S.  Quirico  di  Siena  (ms.  cit.). 

? — S.  Rocco  e il  cane,  nella  chiesa  della  contrada  della  Lupa 
(ms.  del  Roilagnoli). 

1604  — Affreschi  in  S.  Caterina:  «VENTURA  SALIMBENIUS 
EQUES  ET  PICTOR  1604». 

1604  — Crocefissione  in  S.  Lorenzo  di  S.  Pietro  a Montalcino: 
«VENTURA  SALIMBENI  PICTOR  EECIT  1604»,  (cfr. 
Brogi,  op.  cit.,  245). 

1604  — Concorse  col  Casolani  e col  Pisani  a dipinger  la  pala 
d’altare  della  Confraternita  di  S.  Gherardo  (ms.  del  Rom.\- 
GNOLl) . 

1605  — È a Firenze,  dove  compie  due  lunette  nel  chiostro  dei 
morti  alla  SS.  Annunziata. 

1606  — E a Siena.  Crocefissione  in  vS.  Domenico  (ms.  del  Ro- 
M.AGNOL1). 

1606  — Finisce  col  fratello  l'rancesco  Vanni  il  Natale  del  Ca- 
solani al  Refugio  e,  sempre  là,  il  S.  Galgano  muore  a Monte 
Siepi,  dello  stesso  (Rom.agnoli,  ms.  cit.). 

1607  — A Pisa  dipinge  il  quadro  col  Martirio  della  Santa,  in 
S.  Cecilia  (ms.  cit.);  in  Duomo,  Mosè  e la  Manna)  in  S.  An- 
tonio, nn  Annunciazione;  in  S.  P' rediano,  la  volta  a fresco, 
i laterali  della  cappella  Bocciardi  e S.  Elena  (ms.  cit.). 

1608  — Di  nuovo  a Firenze,  dipinge  ad  affresco  la  lunetta  con 
la  Morte  del  BP  Bonfigliolo  Monaldi  alla  SS.  Annunziata,  nel 
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Chiostro  dei  IMorti,  e quella  con  S.  Filippo  Benizzi  che  vede 
la  Vergine  sopra  un  carro  splendente. 

1608,  2 giugno  — Chiede  amto  al  Ministro  granducale  Lorenzo 
Usimbardi  contro  i soprusi  di  un  tale  Aliprando  Celzi  che 
gli  insidiava  la  moghe.  Pare  che  a questo  fatto  si  riferisca 
poi  una  lettera  di  ringraziamento  per  la  concessione  di  spada 
e pugnale  (Borghesi  e Banchi,  op.  cit.,  627). 

1608,  25  ottobre  — Documento  di  allogazione  al  cavalier  Ventura 
di  Arcangelo  Salimbeni  delle  quattro  facciate  del  Duomo 
che  mettono  in  mezzo  la  Tribuna  deU’altar  maggiore,  con 
una  Storia  d’Ester,  la  Raccolta  della  manna,  e due  facciate 
con  vari  Santi  senesi  (Borghesi  e Banchi,  op.  cit.,  629). 
Il  Bandini-Piccolomini,  Mise.  stor.  sen.,  1895,  173  ss.,  dà 
invece  l’8  ottobre. 

1608,  IO  dicembre  — vScrive  da  Firenze  una  lettera  a Francesco 
Vanni,  a proposito  di  certe  accuse  fatte  contro  di  lui  dal  Sorri 
e riportategli  da  terzi  (Borghesi  e Banchi,  op.  cit.,  630-31). 

1609  — In  quest’anno  dipinse,  firmò  e datò  nel  Duomo  di  Pisa  la 
tavola  degli  Angeli  (Da  Morrona,  Pisa  illustrata,  Pisa,  1812). 

1610,  circa  — Va  a Genova  con  Agostino  Tasso,  pittor  di  pro- 
spettive (Soprani-Ratti,  Le  vite  de  pittori,  ecc.  genovesi, 
Genova,  1768,  454  ss.). 

1610  ■ — Data  che  il  Della  Valle  {Lettere  Sanesi,  Roma,  1786, 
II),  lesse  a fatica  sul  quadro  delle  Marie  al  Sepolcro  in  San 
Quirico,  cfr.  anche  VEtruria  pittrice,  Firenze,  1793,  II,  ta- 
vola LXI. 

1611,  9 novembre  — Vengon  pagate  all’artista  3500  lire  per  le 
pitture  nel  Duomo  di  Siena  (Borghesi  e Banchi,  op.  cit., 

632-33)- 

1612  — Data  iscritta  più  volte,  col  proprio  nome  o con  la  pro- 
pria sigla  VS,  nelle  pitture  con  la  Vita  di  S.  Galgano  torno 
torno  alla  chiesa  del  Santuccio. 

1612  — - Disegna,  secondo  il  Romagnoli  (ms.  cit.),  il  Sepolcro 
di  Agostino  Chigi  nello  Spedale  della  Scala. 

1612  — Finisce  la  Caduta  di  Cristo  del  Casolani  a S.  Agostino 
(ms.  cit.). 
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1613,  24  giugno  — Lettera  di  Fra’  Francesco  della  Certosa  di 
Maggiano  a Bartolomeo  Cesi,  dove  appare  che  V.  S.  aveva 
finito  il  ([uadro  di  quella  chiesa,  ma  pretendeva  troppi  denari 
(Borghesi  e Banchi,  op.  cit.,  634). 

1613,  26  giugno  — \'.  S.  scrive  al  Cesi  a questo  proposito  (Io., 
op.  cit.,  635). 

— Secondo  il  Romagnou,  avrebbe  affrescato  in  quest’anno 
la  tribuna  della  soppressa  chiesa  di  ,S.  Desiderio. 

1613,  23  novembre  — È sepolto  al  Cannine  nel  sepolcro  detto 
della  Madonna  (Romagnoli,  ms.  cit.).  Per  la  morte  vengono 
fornite  da  altri  autori  le  date  1615  e 1617). 

)(C 

L’opera  di  Ventura  vSalimbeni  in  Siena  completa,  in  certo 
modo,  quella  di  l'rancesco  \’anni,  poiché  le  sue  tendenze  di  de- 
coratore elegante  e festoso  trovano  miglior  manifestazione  nel- 
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raffresco,  mentre  il  religioso  lirismo  del  Vanni  meglio  si  riflette 
nello  spazio  più  raccolto  delle  pale  d’altare,  non  solo,  ma  la  tec- 
nica dell’affresco  gli  è poco  familiare.  Alla  gamma  coloristica 
del  fratello.  Ventura  aggiunge  alcune  note  che  la  rendono  più 
varia  e,  ad  un  tempo,  più  delicata  e più  fredda,  consona  alla  sua 
visione  di  accarezzata  preziosità  pittorica. 

Giusta  è l’ipotesi  che  pone  gli  affreschi  di  palazzo  Bonvisi 
a Lucca  ^ dopo  la  partenza  del  Salimbeni  da  Roma,  dove  egli 
aveva  lavorato  nel  Vaticano,  e in  qualche  chiesa,  a Santa  Maria 
Maggiore  ad  esempio,  in  collaborazione  con  Ferraù  l'enzoni 
e Andrea  Lilio,  il  secondo  dei  quali  potè  contribuire,  con  ciuel 
tanto  di  manierismo  persistente  nella  sua  opera  di  seguace  del 
Baroccio,  al  formarsi  della  visione  artistica  di  Ventura. 

Gli  affreschi  in  palazzo  Buonvisi  sono,  di  fatti,  densi  di  ri- 
cordi romani,  non  solo  della  Farnesina,  ma  anche,  nelle  super- 
fici  lustre  e nella  decorazione  complessa,  dei  pomposi  modi  or- 
namentali del  Cavalier  d’Arpino,  disciplinati  e trattenuti  entro 
limiti  più  sobrii  dal  senso  innato  di  eleganza  proprio  al  maestro 
senese.  La  mano  di  Ventura  si  riconosce  con  certezza  soltanto 
nel  soffitto  della  sala  delle  Parche  (fig.  603),  dove  le  figure  ma- 
dreperlacee delle  \'irtù  sembran  staccarsi  dal  chiarore  di  una 
vetrata,  e dove,  nella  grazia  civettuola  della  Religione  a sinistra, 
si  riflette  tutta  la  mondana  disinvoltura  del  Salimbeni.  vSul  disco 
di  sole,  imitato  dai  musaici  senesi  con  un  semplice  schema  gra- 
fico di  lineette  e di  fiammelle  ondeggianti,  le  due  preziose  figu- 
rine al  centro  s’incidono  con  semplici  e netti  contorni,  quasi 
di  punta  di  diamante  su  vetro.  Le  nitide  superfici  delle  vesti, 
delle  carni  levigate,  dei  broccati  di  pallido  oro,  riflettono  il  colore 
limpido  proprio  al  Salimbeni;  e le  ombre,  tanto  quelle  che  sfac- 
cettano la  manica  della  Carità,  quanto  le  altre  che  precisano 
il  pavimento  di  nuvole,  cadon  recise  e nitide,  come  su  piani  di 
cristallo. 

I putti  a volo  negli  oculi  dei  triangoli  sopra  le  lunette  richia- 


^ V.  IvLENA  Mirolli,  nello  Studio  sul  Salimbeni,  in  Diana,  1932. 
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mano,  per  effetti  di  luce  e controluce  sul  pallido  fondo  di  cielo, 
piuttosto  il  Beccafumi  che  il  Correggio  o il  Baroccio,  mentre 
nelle  figure  entro  cartelle  arpiformi  le  impressioni  romane  rie- 
cheggiano, trasformate  da  un  senso  nuovo  di  eleganza.  Un  pro- 
totipo raffaellesco  si  scorge  chiaramente  in  Giunone  (fig.  604), 
ma  l’addobbo  di  sete  leggiere,  la  cintura  gemmata  con  Tarmonia 
delle  sue  curve  a falce,  soprattutto  la  grazia  vaporosa  del  gesto 
in  quel  lieve  posar  del  braccio  sulle  ali  del  pavone,  portano  im- 
pressa la  nota  stilistica  del  pittore  toscano.  Il  pennello  corre  a 
zig  zag  sulla  seta  delle  maniche,  sugli  orli  cristallini  del  velo,  e 
disegna,  con  quello  speciale  metodo  grafico  già  notato  nel  fondo 
di  luce  al  gruppo  delle  Virtù,  il  singolare  brano  decorativo  della 
ruota  iridescente  del  pavone.  Terso  è il  cielo,  solcato  dall’arco- 
baleno, e nella  trattazione  delle  stoffe  qualcosa  sopravvive  del 
senso  di  algor  cristallino  tipico  a certi  panneggi  del  Beccafumi. 

Al  gruppo  del  Citaredo  sul  mostro  di  mare,  che  stacca  dal 
fondo  di  cielo  frigido  in  uno  scorcio  di  ardimento  barocco,  suc- 
cede una  composizione  di  Perseo  e Andromeda  che  lascia  scor- 
gere le  sue  origini  dall’arpinate  Giuseppe  Cesari  anche  in  cpiel 
bipartirsi  netto  dell’ovato  in  zone  d’ombra  e di  luce.  Ma  ecco 
il  maestro  senese  indugiarsi  a .seguire  con  occhio  d’esteta  l’ondular 
delle  luci  sul  corpo  flessuoso  e allungato  alla  parniigianinesca  ; 
scherzare  con  un  raggio  di  sole  sulla  seta  del  volto  muliebre  in 
ombra  e sui  capelli  attorti  a monile  dal  vento;  lumeggiar  di  fili 
vitrei,  con  miniaturistica  finezza,  Perseo  sul  Pegaso,  nel  fioco 
cilestre  del  cielo. 

Torna  a raflfaelleggiare  il  vSalimbeni  nella  forma  arrotondata 
di  Ganimede  (fig.  605),  pur  mostrando  tutta  l’originalità  della 
sua  fantasia  decorativa  nel  taglio  piatto  controluce  della  grande 
aquila  stilizzata.  Sulla  tenue  seta  chiara  del  manto,  la  testa 
dell’aquila  si  stampa  come  insegna  sopra  vessillo  argentino; 
e la  raggiera  delle  ali  tese,  il  razzo  della  coda  tagliata  dalla  cor- 
nice, .scura  su  fondo  chiaro,  danno  significato  nuovo,  di  pura 
decorazione,  a un  motivo  diffuso  nel  Cinquecento  dagli  esemplari 
di  Michelangiolo  e del  Correggio  L’effetto  plastico  si  raccoglie 
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nella  rotondità  raffaellesca  dell’efebo,  la  cui  mano  rammenta  il 
Parmigianino  per  la  forma  affusata,  e il  Correggio  per  la  carnosa 
morbidezza. 

In  un  altro  ovato,  Arianna  china  verso  Bacco  a ricever  la 


Fìr.  604  — I.ucca,  Palazzo  Buonvisi,  Sala  delle  Parche. 
V'cntura  Salimbeni:  Giunone. 

(Per  cortesia  della  I)..ssa  E.  Mirolli). 


corona,  ripete  con  senese  melodia,  l’arco  della  cartella  arpiforme; 
e l’amoretto,  innestato  spiritosamente,  come  gli  altri  suoi  com- 
pagni, nella  mensola  della  cornice  architettonica,  dà  l’ultimo 
tocco  a queU’armonia  di  curve  con  le  alticce  falcate,  che  par 
s’uncinino  ad  affibbiare  le  due  teste  giovanili.  Sulle  immagini 
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di  quest’ovato  si  trattiene,  compiaciuta,  la  mano  del  jiittore, 
che  nella  figura  di  Arianna  ripete,  come  in  tutte  le  più  delicate 
di  questa  sala,  le  sembianze  di  un  suo  ritratto  di  dama  della  Gal- 
leria di  Lucca  con  i simboli  di  Santa  Caterina.  Una  fresca  vena 
di  gioia  zampilla  dagli  occhi  ridenti,  e si  riflette  nel  capriccioso 
chiaroscuro  ottenuto  con  le  inclinazioni  della  figura  controta- 


Fig.  605  - I.ucca,  sala  delle  Parche,  villa  Buonvisi.  Ventura  Salimbeni  : Ganimede. 
(Fot.  della  D.ssa  Mirolli). 


gliata  sul  terso  fondo  di  cielo,  e anche  con  l’arguta  grazia  di  quelle 
alette  falcate  di  luce,  che  par  vogliano  stringere  le  due  teste 
fiorenti  e dar  un’allegra  benedizione  al  dolce  nodo.  Tutti  i par- 
ticolari dell’acconciatura  son  carezze  della  mano  del  pittore 
alla  immagine  prediletta:  le  piegoline  del  velo,  come  il  ricamo 
tenue  di  qualche  ciocca  increspata  sul  chiaro  cielo.  Anche  i ge- 
nietti,  nell’oculo  della  lunetta  accanto,  sono  i più  deliziosi  della 
serie,  per  il  movimento  spigliato  e grazioso,  come  per  l’effetto 
miniaturistico  dei  fiorellini  bianchi  nel  lustro  dell’ombra. 

Torna  ad  apparire  l’effigie  della  donna  amata,  fior  d’eleganza, 
nelle  lunette,  dove  l’immaginativa  freschezza  del  gusto  orna- 
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mentale  di  \’entura  Salimbeni  si  esprime  nell’effetto  abbagliante 
e capriccioso  della  tenda  di  broccato  bianco  e oro  a larghi  ricami, 
aperta  sul  fondo  scuro  da  due  genietti,  quasi  a mostrare,  tra  i 
cortinaggi  di  una  principesca  alcova,  le  immagini  di  preziosa 
beltà.  L’ovale  delicato,  la  parmigianinesca  eleganza  delle  mani, 
le  carni  madreperlacee,  le  chiome  alianti  al  moto  deU’aria,  e più 
ancora  la  melodia  della  posa,  fanno  pensare,  davanti  a una  dia- 
demata figura  di  Cerere  o di  Giunone  (fig.  606),  a qualche  prin- 
cipessa vissuta  tra  i profumi  e le  eleganze  della  corte  francese 
negli  splendori  del  primo  Ottocento.  L’ombra  ingrandisce  gli 
occhi  pensosi,  e daH’atteggiamento  deH’immagine  di  ninfa,  come 
sospeso,  si  sprigiona  un  senso  di  bellezza  frivolo  e raffinato  b 

Nel  triangolo  curvilineo  del  pennacchio  che  sovrasta  alle 
lunette  son  puttini  musici  seduti  su  nuvole,  simili  a quelli  del 
Vanni  anche  nel  taglio  dell’ali  e nell’effetto  metallico,  ma  quasi 
sempre  atteggiati  con  il  brio  proprio  a Ventura,  come  può  vedersi 
nel  Suonatore  di  cembalo  sopra  la  lunetta  di  Diana,  macchinosa 
e formosa-  immagine,  abbellita  da  una  acconciatura  di  ciocche 
e fiori  come  occhiuto  ventaglio  di  pavone. 

La  modella  prediletta  del  pittore  di  Palazzo  Buonvisi  è la 
stessa  che  appare  in  effigie  di  Santa  Caterina  in  un  quadro  della 
Pinacoteca  di  Lucca  (fig.  607).  vSiede,  la  dama  in  vesti  fiorite, 
sopra  un  fondo  di  parete  e di  tenda  scura,  che  mette  in  risalto 
la  bianchezza  madreperlacea  delle  carni.  Poggia  un  braccio  con 
levità  piumosa  sulla  ruota,  a'  modo  di  lùa  sul  pavone  in  Palazzo 
Buonvisi;  nella  destra  tiene  un  libro  come  un  ninnolo,  preziosa- 
mente, nella  sinistra  la  palma  come  uno  stelo  di  fiore.  All’atteggia- 
mento studiato  corrisponde  la  disposizione  del  panneggio,  che 
fascia  l’agile  forma  senza  aderire,  .senza  stringere,  sfiorandola 
appena,  e sul  braccio  e nello  spessore  del  manto  si  sfalda,  pur 


1 fv  notevole  come  nella  decorazione  della  sala  delle  Parche,  ascritta  al  Siilimbeni  solo 
dal  Ridolfi,  di  cui  la  Dott.  Mirolli  raccolse  e provò  raffermazione,  sia  caratteristica 
rimpronla  di  un  seRiio  minuto  e netto  da  incisore,  che  trattcRRia  le  ombre  a solchi  come 
di  stridile.  Questa  particolare  prafia  si  vede  chiaramente  sulle  carni  di  Giunone  e su  quelle 
del  Rcnictto  a sinistra  nella  lunetta  di  palazzo  Huonvisi,  come  nei  tardi  angioli  musici 
del  Santuccio. 


mantenendo  qualcosa  di  cristallino,  di  fisso,  che  sembra  risalire, 
come  la  piumosità  dei  lini  sfioccati  suH’avanibraccio,  piuttosto 
che  al  Baroccio  alla  tradizione  immediata  del  Correggio.  Anche 
la  sinistra,  con  dita  affusate  e atteggiamento  artificioso,  mostra 
lo  studio  dell’arte  parmigianinesca,  nonostante  il  disegno  infe- 
lice del  dorso  largo  e piatto*. 

La  visione  artistica  del  pittore,  elegante  e frivolo,  par  s’im- 


Fig.  606  — I.ucca,  Palazzo  Buonvisi,  sala  delle  Parche. 
Ventura  Salimbeni;  lametta. 

(Per  cortesia  della  D.ssa  E.  Mirolli). 


persoli!  in  questa  aristocratica  figura,  nella  posa  lieve  e altiera 
a un  tempo,  nella  carezza  dello  sguardo  vano,  nella  preziosità 
dei  gesti.  La  visione  lontana  del  Martirio,  e i simboli  di  esso  che 
attorniano  la  Santa  componendo  il  seggio  a quella  terrestre 
beltà,  non  tolgono  alla  pittura  il  suo  carattere  di  ritratto  prin- 
cipesco. Il  pennello  sfiora  le  chiome  di  seta  lieve,  scherzando 
con  i riccioli  nebulosi,  le  carni  di  seta,  senza  sodezza  corporea, 
il  velo  striato  d’oro  che  suggerisce  lo  sbocciar  lieve  del  seno.  Lo 
sfarzoso  broccato  bianco  e oro  che  avvolge  il  grembo  e il  braccio 
della  dama  è tagliato  d’ombre  mirabilmente  diafane,  e la  tra- 


^ Dal  Parmigianino  derivano  alcune  stampe  del  Siilimbcni,  ad  esempio  quella,  notevo- 
lissima, della  Visitazione. 
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sparenza  deH’ombra  che  sfiora  il  collo  par  tratta  dal  velato  splen- 
dor delle  perle.  Tutto  il  valore  dell’opera  consiste  in  un  virtuo- 
sismo cromatico  raffinato  e freddo,  in  uno  studio  di  superfici 
accarezzate  e di  gesti  preziosi,  in  un  trionfo  di  vanitosi  incanti. 
Lo  spirito  di  elegante  frivolezza  che  anima  la  figura  fa  pensare 
al  regno  mondano  di  una  Recamier  o di  una  Paolina  Borghese. 

Trovata  la  sua  piena  espressione  nella  chiarità  luminosa 
degli  affreschi  di  Palazzo  Buonvisi,  Ventura  diede  inizio,  in  Siena, 
al  vasto  ciclo  decorativo  della  chiesa  della  Trinità  detta  la  San- 
tissima, che  è tra  i suoi  capolavori.  Tutta  la  volta  è divisa  in  otto 
scomparti  triangolari  convergenti  al  vertice:  la  fascia  di  un 
arco  divide  i quattro  triangoli  verso  l’ingresso  da  quelli  verso 
l’altare,  e la  colorazione  diversa  di  essi  risponde  ai  periodi  in 
cui  vi  lavorò  il  pittore:  chiara  e gaia  come  in  palazzo  Buonvisi 
la  parte  più  antica,  iniziata  nel  1595;  illanguidita  la  seconda, 
dal  1602  in  poi. 

I quattro  triangoli  più  vicini  all’altare  figurano  il  Paradiso 
degli  Angioli,  dei  Martiri,  degli  Apostoli  e dei  Patriarchi',  gli 
altri  verso  l’ingresso,  il  Paradiso  delle  \' ergini  (fig.  608) *,  dei  Mo- 
naci, degli  antenati  di  Cristo  e dei  Pontefici.  In  ogni  triangolo 
angioletti  tengon  rotuli  con  versetti  di  salmi. 

Nelle  lunette  lungo  le  pareti  si  succedono  visioni  apocalitti- 
che, in  un  crescendo  di  luce  e di  angelici  splendori.  In  una  lu- 
netta, Mosè  con  le  tavole  della  legge  si  presenta  a San  Giovanni; 
in  un’altra,  il  Trono  di  Dio,  fra  angioli  che  fendon  con  le  spade 
sguainate  le  nuvole  e suonati  tube  d’argento,  appare  all'Evange- 
lista, entro  una  atmosfera  impastata  di  luce.  Nella  terza,  V Eterno 
in  trono  maledice  i ribelli  fugati  dalle  spade  degli  angioli,  mentre 
sulla  terra  un  drago  assale  la  folla.  Appare,  nella  cpiarta  lunetta, 
Vlmmacolata,  circondata  di  stelle,  mentre  un  angiolo  scaccia  il  de- 
mone con  la  spada  e un  angioletto,  soffiato  nella  luce,  vola  verso 
Dio.  Altri  angioli  con  libri  aperti  trascorrono  sulla  terra. 


« 


* 

/ 


I 


' In  questo  coro  giovanile,  inghirlan<lato  di  rose  c presieduto  da  Santa  Caterina  con  la 
corona  di  spine,  riapjKirc,  accarezzato  da  ombre  e luci  più  varie  c fuggevoli,  il  gruppo  fiorito 
delle  Virtù  di  Palazzo  buonvisi. 
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Il  Giudizio  finale  segue  nella  quinta  lunetta  (fig.  609),  in  in- 
tenso contrasto  fra  la  bianca  trasparenza  degli  Eletti  e le  forme 
incenerite  dei  Reprobi. 

In  tutti  gli  affreschi,  il  pittore  ha  trasfusa  la  sua  ricchezza 


Fig.  607  — I.ucca,  Pinacoteca  civica. 

Ventura  Salimbeni:  Ritratto  con  i simboli  di  S.  Caterina. 

(Fot.  Alinari). 

d’immaginazione,  l’attrattiva  dei  ridenti  colori  e delle  luci 
improvvise  che  imprimono  rapidità  alla  visione,  non  così  unita, 
forse,  nell’effetto  compositivo.  Qualche  accento  scuro  avviva 
le  ariose  chiome  degli  angioli,  e le  note  più  limpide  del  verde. 
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I-ig.  608  — Siena,  Chiesa  della  Trinità.  Ventura  Saliniheni:  Coro  delle  l’ergiiii. 

(l'ot.  Ceeeato). 


(Fot.  Ceccato). 
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del  giallo,  del  rosa,  ne  colorano  i veli  alianti.  Qua  l’oro  di  una 
dalmatica  a fiorami  risplende,  là  s’illumina  un  verde  smeral- 
dino; tra  le  finestre  sono  scene  finissime,  nudi  condotti  con  ogni 
cura,  angioli  eterei  con  (jualche  nota  di  verde  un  po’  forte.  Tutta 
una  colorazione  a festa  celebra,  nella  gloria  del  Paradiso,  i sorrisi 
della  vita^. 

Nel  1600  Ventura  diede  le  sue  migliori  prove  di  coloritore 
negli  affreschi  di  San  Bernardino  e della  chiesa  di  Santo  Spirito 
a Siena.  Tutta  una  serie  di  lunette  sormontate,  nel  pennacchio, 
da  gruppi  d’angioli  con  tabelle,  circonda  l’oratorio  inferiore  della 
Confraternita  di  San  Bernardino.  Tre  di  (jneste  lunette  sono 
del  vSalimbeni,  e figurano  Tobia  Toloniei  moribondo  e due  mira- 
coli di  San  Bernardino:  la  Guarigione  del  fanciullo  ferito  da  un 
toro,  e la  Resurrezione  di  tm  annegato. 

Nella  lunetta  di  Tobia  infermo  si  vede,  in  primo  piano,  il 
letto  del  gentiluomo  circondato  dal  Santo  e dai  parenti,  e la 
stanza  che  s’apre  su  di  una  piazza  con  il  pergamo  ove  il  Santo 
predica.  In  un  rapporto  delicatissimo  di  grigi,  di  violacei,  di 
bianchi  d’avorio,  appaion  le  figure  attorno  il  letto;  e il  rosa  mo- 
rente della  coltre  è messo  in  risalto  dallo  scuro  verde  opaco  del 
tappeto  e della  tenda  nel  fondo.  L’insieme  si  compone  in  ar- 
monia cromatica  tenue  e deliziosa,  che  svaria  sottilmente  di 
luci  per  le  sfaldature  falcate  dei  panni,  di  origine  beccafumiana. 

Anche  più  squisito  si  fa  il  gioco  cromatico  nelle  figurine  mi- 
nuscole della  Predicazione,  tocche  di  lievi  colori,  di  gialli,  di 
bianchi  periati,  di  grigi,  sul  pavimento  rosato,  sotto  le  arcate 
avvolte  in  un  pulviscolo  atmosferico  grigioviola,  d’incompara- 
bile delicatezza.  Par  che  il  pittore  goda  con  (piei  balocchetti 
sparsi,  a svariar  impercettibilmente  i colori  in  una  fioca  armonia 


^ I ricordi  del  lustro  raffacllismo  proprio  al  Cavalicr  d'Arpino  riappaiono  chiari  nella 
focosa  scena  della  Sconfitta  di  Alariio,  mentre  l’influsso  della  più  disinvolta  c rol)oante  ma- 
niera decorativa  dei  tardi  cinquecentisti  fiorentini  può  scorgersi  nel  Concilio  di  \icca  (fig.ói  o)» 
tra  ricordi  raffaelleschi  della  scuola  d'Alene.  Colonne  tortili,  enfatici  drappi  scuri  sulla 
chiarità  vitrosa  di  un  prolungalo  fondo  architettonico,  rumor  di  sete  squillanti  e mosse, 
frastaglio  di  gruppi,  contrasti  incessanti  di  luce  e controluce,  danno  alla  composuione,  fog- 
giata su  vecchi  schemi  accademici,  un  effetto  decorativo  brillante  c si>avaldo,  d’appari- 
scenza teatrale. 
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cromatica  messa  in  risalto  dal  freschissimo  verde  del  tappeto 
sul  pergamo,  chiaro  chiaro  anch’esso,  come  d’erba  primaverile. 

Nella  lunetta  successiva,  mia  donna  regge  il  bambino  ferito 
dal  toro,  davanti  al  Santo  in  ginocchio  (fig.  6ii),  attorno  si  pro- 
tendono a guardare  gli  assistenti  alla  scena.  Tra  le  figure  sfal- 
date con  un  metodo  più  affine  a quello  del  Beccafumi  che  all’altro 
del  Barocci,  i colori  si  succedono  in  una  gamma  preziosa  di  grigi 
sbiancati  come  da  un  pallido  sole  invernale,  di  bianchi  opalini, 
di  rosa  tenui,  di  fiochi  cilestri,  di  verdi  chiarissimi,  primaverili 
come  il  bianco  luminoso,  il  bianco  di  nuvola  delle  spalle  muliebri. 
La  delizia  cromatica  culmina  nella  figura  di  vecchio  in  berret- 
tino cilestrargento  fioco  fioco,  e in  veste  di  un  roseo  ineffabile, 
e nella  donna  dietro  questa  figura,  dipinta  in  un  tono  di  verde 
tenero,  sottile,  in  un  soffio  di  verde.  I"n  pulviscolo  sulfureo  e 
viola  sfuma  nel  fondo. 

Si  ripete,  nella  lunetta  del  Fanciullo  annegato  (fig.  612),  il 
cangiar  tenue  metallico  dei  colori  sulle  forme  sfaldate,  ma  con 
qualche  contrasto  di  verde  .scuro  intenso,  che  mette  accenti 
nella  crepuscolare  trasparenza  delle  tinte  usate  dal  raffinato 
colorista  in  questi  piccoli  capolavori. 

Simili  qualità  di  colore  si  ritrovano  negli  affreschi  con  Storie 
di  San  Giacinto,  eseguiti  dal  Salimbeni  in  Santo  Spirito,  a de- 
corazione della  cappella  ov’è  la  pala  del  Vanni  con  un  Miracolo 
del  Santo.  In  quattro  riquadri  il  pittore  ha  divisa  la  parete  d’al- 
tare, maggiori  quelli  in  bas.so,  minori  i due  in  alto:  tendaggi 
rosa  sostenuti  da  angeli  uniscono  le  cornici  di  finto  alabastro, 
arricchite  di  cartelle  e di  scudi. 

Come  in  San  Bernardino,  lo  stile  narrativo,  agile  ed  elegante 
nella  sua  disinvolta  facilità,  s’adatta  spontaneo  alla  ridente 
chiarezza  di  un  colore  che  vibra  riflettendosi  dalle  superfici 
sfaldate  e nitide  in  continui  bagliori.  La  folla,  nel  Miracolo  del 
Santo  che  guarisce  i gemelli  ciechi  (fig.  613),  disegna  tra  due  edi- 
fici un  decorativo  festone  fiorito  delle  più  fresche  note  di  colore: 
due  (piinte  di  palazzi  in  ombra  e qualche  macchietta  controluce 
accentuano  il  distacco  fra  il  capriccioso  chiaroscuro  della  folla 
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(Fot.  Ceccato). 
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Fis-  612  — Siena,  S.  Bcniardino.  Ventura  SiUimbeni:  altro  Miracolo  del  Santo. 

(Fot.  Ceccato). 


e la  trasparenza  cristallina  dello  spazio  sgombro  fra  gli  alti  edi- 
fìci e il  cielo.  Una  figurina  di  ragazzo  seminudo  controluce,  altre 


Fìr.  613  — • Siena,  Chiesa  di  Santo  Spirito. 
Ventura  Salimbeni:  Miracolo  di  S.  Giacinto. 
(Fot.  .\linari). 


ai  lati,  chine  dall’alto,  ripetono  al  limite  della  piazza,  con  senese 
cadenza,  l’arco  del  fiorito  festone  umano.  Rotonde  si  disegnano 
le  figure  al  centro,  specie  quella  della  madre  con  i due  putti  che 
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sembrai!  stampati  entro  i moduli  a cerchio  cari  al  Genga  e a Fer- 
rati Fenzoni,  mentre  ai  lati  le  immagini  prendon  senese  sottigliezza, 
tanto  nel  vecchio  a destra,  col  mantello  di  un  cilestre  che  im- 
bianca e par  d’aria  cangiante,  quanto  nella  giovinetta  snella  a 
sinistra,  sulle  cui  vesti  popolane  e sui  vaporosi  ca]jelli  il  pittore 
ha  posato  vezzi  di  perle  e diademi,  quasi  madrigale  alla  bionda 
bellezza  del  suo  tipo  di  donna  prediletto.  Ma  soprattutto  nella 
flessibile  figurina  di  fanciulla  che  sbuca  dalla  tenda  scura  di  un 
cocchio  come  da  un  carro  di  saltimbanchi,  piegandosi  alla  carezza 
d’ineffabili  mezze  luci  e penombre,  e nell’altra  di  damerino, 
tagliata  come  diamante  che  sfolgori  neH’ombra,  il  gusto  di  esteta 
proprio  al  Salimbeni  trova  note  squisite  e bizzarre,  derivate  in 
linea  retta,  specie  alla  fosforescente  immagine  di  ragazzo,  dalla 
tradizione  senese  del  Beccafumi.  Questa  figura,  col  capriccio 
luministico  del  berretto  e del  mantello,  e col  volto  affilato  da 
un  bagliore  neU’ombra,  la  veduta  irreale  di  città  con  gli  alti 
edifici  senza  spessore  fra  lo  specchio  di  una  piazza  di  cristallo 
e un  cielo  di  chiara  seta,  mettono  il  vSalimbeni  colorista  in  un 
piano  più  alto  di  quello  del  Vanni.  In  un  contrasto  (juasi  glaciale 
si  oppone  la  solitudine  abbagliata  del  fondo  al  mobile  chiaro- 
scuro della  folla.  Il  disegno  ha  manchevolezze  evidenti,  ad  esem- 
pio nelle  mani  enormi  del  putto  miracolato  in  grembo  alla  madre, 
e in  certe  curiose  sproporzioni  di  volume,  ma  ciò  si  dimentica 
davanti  a una  forma  così  duttile,  così  pronta  a piegarsi  al  gioco 
di  un  luminoso  e delicato  colore. 

Anche  più  intenso  e vibrante  è l’effetto  cromatico  nell’af- 
fresco di  San  Giacinto  che  passa  a guado  sul  suo  mantello  le  acque 
della  Morava  per  distruggere  il  tempio  pagano  (fig.  614).  Più  chiara 
che  in  altre  composizioni  può  qui  scorgersi  l’impronta  baroc- 
cesca  nella  mobile  sfaccettatura  delle  forme  campeggianti  in 
primo  piano  e nei  tipi  delle  due  figure  sul  margine;  l’ipotesi  del 
\'oss  che  il  Salimbeni  si  sia  ispirato  alla  Vocazione  di  Sant’ Andrea 
del  Inori  non  sembra  reggere  davanti  a un  effetto  di  luce  e di 
colore  tanto  diverso,  che  non  scaturisce  dalle  brume  madreperla- 
cee del  fondo  baroccesco  di  mare  e cielo,  ma  da  giustapposizione 
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di  strie  colorate  in  tenue  varietà  di  rilievo.  La  visione  romantica 
e atmosferica  di  Federigo  Fiori  divien  fredda  e tagliente  in  Ven- 


Fig.  614  — Siena,  Chiesa  di  S.  Spirito. 
Ventura  Salimbeni:  Miracolo  di  S.  Giacinto. 
(Fot.  Alinari). 


tura,  che  richiama  talvolta,  con  gusto  più  fine  e con  effetti  di 
luce  più  squillanti,  certi  intarsi  cromatici  del  Lilli. 

Da  quel  fondo  come  d’arazzo,  che  in  un  angolo  s’avviva  per 
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il  ricamo  di  rami  e fiondi  oscure  sul  chiaro  cielo,  staccano  la  fi- 
gura elastica  del  Santo  nella  bianca  veste  soleggiata,  e il  roccioso 
gruppo  dei  pescatori,  stagliati  sul  fondo  da  luci  e ombre  senza 
passaggi,  simili  a quelle  che  nelle  incisioni  del  SaUmbeni  scom- 
pongono la  forma  per  bruschi  contrasti  di  bianco  a nero.  Note- 
vole brano  pittorico  è la  rete  intessuta  di  sole  sulla  sponda 
oscura  della  barca. 

In  piccolo,  nelle  storie  minori,  la  \-isione  cromatica  appare, 
come  nelle  limette  di  San  Bernardino,  più  rara  e preziosa.  I ci- 
lestrini, i rosa  serici,  i gialli  di  paglia  o di  canario,  i inoletti,  i 
grigi,  adomano  le  sfaldate  figurine,  che  rappresentano,  con  il 
gusto  piano  e \*ivace  a un  tempo  del  Salimbeni  narratore,  la  scena 
della  resurrezione  di  un  fanciullo,  altra  \nsione  deliziosa  di  un 
angolo  di  cittadina,  con  donne  sedute  in  cerchio  a chiacchierare 
e bimbi  che  giocano,  sotto  la  luce  cristallina  del  cielo. 

L’altro  scomparto  minore  rappresenta  una  tempesta,  con 
figurine  in  fuga  e il  turbine  che  lontano  sconvolge  la  terra.  In 
un  crescendo  araionico  di  moto,  si  passa  dall'irrigidito  gruppo 
beccafumiano  presso  l’architettura  al  Santo  inginocchiato,  col 
fremito  della  veste  bianca  attorno,  ai  gruppetti  minuscoh  verso 
i campi,  come  in  preda  al  vento.  In  tutto  quello  sfarfallio  di 
cose  mosse  dal  turbine,  brillano  i tersi  e fievoli  colori  sul  fondo 
tempestoso. 

La  luce  \-ibrante  degli  affreschi  di  San  Bernardino  e di  San 
Domenico  s’illanguidisce  nella  pala  con  V A pparizione  della  Ma- 
donna e di  Gesù  a San  Rocco  (fig.  615),  ove  il  gusto  decorativo 
del  Salimbeni  soprai'i'ive  nelle  forme  allungate  e lieid  sopra  un 
fondo  serico  d’alberi,  colli  e cielo,  nelle  carni  diafane  e nella 
ghirlandetta  di  riccioli  del  piccolo  Gesù  parmigianinesco,  e so- 
prattutto nella  studiata  eleganza  del  gruppo  di  Madre  e Figlio, 
tenue  e come  sospeso  sul  fondo  lieve  di  paese.  Il  puttino  di  raso 
s’aggrappa  alla  mano  della  Vergine  per  non  scivolare  sul  lucido 
pendìo  di  stoffa,  e quell’espressione  d’instabilità  trova  rispon- 
denza nell’arco  fragile  della  persona  di  Maria.  Nulla  di  mistico, 
nonostante  lo  sguardo  appuntato  del  Santo,  nella  sacra  compo- 


Fig.  615  — Siena,  Chiesa  della  Contrada  della  Lupa. 
Ventura  Salimbeni;  Apparizione  della  Madonna  a 5an  Rocco. 
(Fot.  Lombardi). 
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sizione  ideata  con  la  frivola  gentilezza  delle  pitture  lucchesi,  in 
un  colore  tenue  e languidetto,  con  figure  e alberi  di  seta  sulla 
pallida  seta  del  cielo.  Nel  bellissimo  particolare  del  cane,  che 
rivela  in  Ventura  vSalimbeni,  come  già  la  rete  dell’affresco  di 
>San  Ciiacinto,  qualità  d’animalista  e di  pittore  di  natura  morta, 
l’effetto  di  luce  d’improvviso  s’avviva,  e qualche  sprazzo  re- 
pentino di  sole  fa  scattar  la  vita  dalla  testa  irrequieta  e dagli 
occhi  brillanti. 

Alquanto  più  antico,  forse  del  1600,  quando  il  vSalimbeni 
dipingeva  le  storiette  di  San  Bernardino  con  i fondi  chiarissimi 
e come  abbagliati,  possiamo  ritenere  il  quadretto  ^é\V Annuncia- 
zione a Budapest  (fig.  616),  caratteristico  della  maniera  superfi- 
ciale e artificiosa  del  pittore.  Nonostante  l’intenzione  mistica, 
assai  sgradevolmente  espressa  dallo  sguardo  afflitto  di  Maria  e 
dal  suo  scialbo  volto,  il  quadretto  sembra  improvvisato  per  gioco, 
per  ischerzo,  in  quella  sconnessa  di.sposizione  d’oggetti  e di  fi- 
gure come  scomposti  dal  capriccio  della  luce:  la  àladonna  com- 
punta alza  gli  occhi  al  cielo,  senza  accorgersi  dell’angioletto 
beffardo,  che  s’avventa  verso  di  lei  col  giglio  floscio  in  una  mano 
e l’altra  protesa  ad  accompagnar  la  parola.  L’interno  è appena 
indicato  con  una  prospettiva  ahjuanto  incerta,  come  l’archi- 
tettura del  letto  pesante  di  Maria,  che  il  pittore  si  studia  di 
alleggerire  con  un  viluppo  di  seta.  L’angioletto  scarmigliato  ha 
fretta  di  sbrigar  la  sua  missione  ; e di  volo  s’annoda  alla  colonna 
il  drappo  del  baldacchino,  che  è il  brano  più  spiritoso  del  quadro 
per  quel  mettersi  all’unisono  delle  sue  pieghe  trasverse  con  l’ef- 
fetto luministico  della  colomba.  Nei  putti  su  in  alto,  che  spiano 
la  scena  in  gruppi  leggiadrissimi,  non  senza  qualche  raffaellesca 
impronta,  riappare  la  grazia  sfarfallante  e birichina  dei  loro 
compagni  nell’oratorio  di  ,San  Bernardino;  e il  particolare  della 
mensa  abbagliata  in  un  interno  indefinito  e cristallino  richiama 
il  fondo  di  Siena  in  pieno  sole,  in  una  delle  storie  di  quello  stesso 
oratorio.  Notevoli  sono  anche  qui  i particolari  di  natura  morta, 
pretesto  al  pittore  di  miniaturistiche  finezze:  la  sedia  con  i vi- 
mini staccati  dalla  luce,  le  cesoie  preziose,  il  gomitolo  di  refe 


Fig.  6i6  — Budapest,  Pinacoteca.  Ventura  Salimbeni:  L’Annunciazione. 
(Fot.  per  cortesia  della  D.ssa  E.  Mirolli). 
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in  un  barbaglio  di  sole,  la  trina  col  zig  zag  dei  fili  nivei  sul  fondo 
vitroso,  il  gingillo  del  libro  disfatto  nelle  mani  di  Maria.  L’effetto 
stesso  di  luce  tien  dello  scherzo,  in  quel  suo  .sprizzare  improvviso 
sulle  pieghe  del  baldacchino  e sulle  ali  della  colomba,  in  quel 
ritmo  affrettato  e capriccioso,  che  par  riflettersi  nel  disordine 
deH’improvvisata  scena.  Il  colore  trae  da  limpidità  di  luce  la  vita 
propria  agli  affreschi  del  vSalimbeni:  un  bagliore  sprigiona  l’oro 
dalla  capigliatura  ventilata  dell’angelo;  e i cilestri,  i gialli,  i rosa 
delicati,  ritrovano  tutta  la  loro  freschezza. 

Anche  la  frivola  e graziosa  originalità  di  quest’improvvisata 
opericciola  vien  meno  alla  grande  pala  d’altare  con  la  Croce  fis- 
sione, in  San  Domenico  (fig.  617),  dove  il  pittore,  pur  traendo 
dal  Baroccio  le  forme  sfaldate  del  nudo  di  Cristo  e delle  stoffe 
che  vestono  la  vSanta  monaca,  e i gruppi  duplici,  come  sospesi 
a un  filo  invisibile,  degli  angioletti  piangenti,  è costretto  a ricor- 
rere agli  antichi  schemi  umbro-senesi  dalla  sua  incapacità  di 
dar  vita  a visioni  drammatiche.  Scadente  è il  modellato  del  Cristo  ; 
crudo  il  taglio  di  luci  e ombre  sulla  figura  corrusca  di  San  Tom- 
maso Colombini,  dove  tornano  ad  apparire  metodi  luministici 
beccafumiani. 

Si  ritrovano  le  vivide  tinte  abbagliate  di  sole  nella  ]’isione 
di  San  Galgano  penitente,  dipinta  per  il  Rifugio  a vSiena  (fig.  618), 
dove  il  vSaliinbeni  ritrova  le  sue  (jualità  d’elegante  narratore  e 
di  vivace  decoratore,  presentando  con  spirito  cavalleresco,  come 
in  signorile  convegno,  gli  angeli  biondi,  i gruppi  di  prelati  e 
di  gentiluomini,  macchiette  di  cavalieri  in  distanza,  gli  angioli 
in  alto,  tra  cui  delizioso  il  motivo  dei  due  angioletti  abbracciati 
e del  grande  angiolo  con  volto  femmineo,  veduto  di  sotto  in  su 
in  un  fruscio  di  luci  e d’ombre  effimere  h 

Il  Salimbeni  si  è ricordato  della  trama  sciuisitamente  orna- 


' Nel  grande  angiolo  serico  il  tipo  è più  proprio  del  Vanni  che  del  Salimbeni,  c nei  due 
angioletti  ridenti,  di  squisita  grazia  correggesca,  è nna  pastosa  morbidezza  di  carni  clic  non 
troviamo  mai  in  \’cntnra,  e che  solo  può  spiegarsi  nel  Vanni  del  periodo  più  aderente  al 
sensualismo  ]>ittorico  dell  arte  bolognese.  Bisogna  tuttavia  riconoscere  che  l'unità  del- 
l elfetto  cromatico  ò in  questo  dipinto  tale  da  render  poco  spiegabile  l intcrvento  diretto 
del  Vanni. 


Fig.  617  — Siena,  Chiesa  di  S.  Domenico. 
Ventura  Salimbeni;  Crocefissione. 

(Per  cortesia  della  D.ssa  E.  Mirolli). 
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mentale  intessuta  dal  Vanni  per  la  sua  Comunione  di  Santa  Mad- 
dalena a Genova,  e con  la  guida  di  essa  ha  creato  il  fondo 
tutto  trafori,  ila  l’effetto  che  ne  risulta  è del  tutto  diverso. 
Sulle  superfici  lustre  e sottili  dei  corpi,  sui  tronchi  di  raso,  il  co- 
lore scintilla  imbevuto  di  luce.  L’intenso  chiaroscuro  degli  al- 
beri e dei  gruppi  umani  divien  corrusco  sul  terso  cielo,  mentre 
nel  quadro  del  \’anni  la  trama  d’alberi  e di  nubi  si  stampava 
delicata  sul  fondo  crepuscolare.  Così  nei  volti  degli  angioli  il 
nero  degli  occhi  è stranamente  vivace;  e il  ramo.scello,  che  nella 
pala  di  Santa  Maria  di  Carignano  si  stacca  dal  tronco  sul  mar- 
gine a sinistra,  qui  par  sgorgare  da  esso  in  luminoso  zampillo. 
I gruppi  sono  sparsi,  come  gli  alberi,  in  questa  pittura  arazzo: 
controluce  stagliati  sul  biancor  del  cielo  i due  cavalieri  nel  fondo; 
la  folla  degli  assistenti  alla  scena  veduta  in  un  riflesso  di  sole, 
che  si  fa  più  squillante  a destra,  nel  gruppo  degh  angioli,  sulle 
sponde  rocciose  del  pozzo,  nella  soleggiata  bianchezza  del  Santo. 
Qualcosa  ricorda  ancora,  in  quest’opera,  le  superfici  oleogra- 
fiche del  Cavalier  d’ Aquino,  come  altre  volte  può  scorgersi  nelle 
pitture  del  vSalimbeni.  Soltanto  la  roccia  irregolare  e scabra 
del  pozzo  è resa  nella  sua  essenza  dalla  luce,  come  la  piccola 
coppa  di  vetro,  ingioiellata  da  qualche  tocco  di  bianco  neU’om- 
bra  cristallina. 

In  un  quadrettino  di  rame  della  Galleria  degli  l’ffizi,  con  la 
Visione  di  San  Galgano  (fig.  619)  il  moto  delle  figure  lievi,  de- 
clinanti in  linea  trasversa,  e il  brulichio  di  luci  che  anima  la  selva, 
risultano  a un  effetto  leggendario  di  apparizione.  Ligneo  è il 
cavallo,  ma  le  altre  figure  e gli  alberi  si  fondono  in  un  insieme 
vaporoso.  S’apron  le  braccia  dell’angiolo  fanciullo  come  ali  di 
farfalla  pronta  a spiccare  il  volo,  e par  che  da  cpiel  gesto  alato 
si  sprigioni  lo  zampillo  luminoso  degli  alberi,  nel  fondo  di  fiaba. 
È un  effetto  di  luce  fuso,  quasi  tonale,  del  tutto  nuovo  nell’arte 
del  Salimbeni:  e desta  in  noi,  nonostante  la  gamma  fredda  dei 
colori,  il  ricordo  dei  fosforescenti  paesaggi  di  Dosso  Dossi 
o dello  Schiav’one.  Anche  il  gregge  corroso  da  un’atmosfera 
ombrata,  il  cespuglio  a destra  nel  centro,  presso  il  cavallo,  orlato 


i 


Fig.  6i8  — Siena,  Chiesa  del  Refugio.  Saliinbeni  (e  Vanni  ?)  : Visione  di  San  Galgano. 
(Fot.  per  cortesia  della  D.ssa  E.  Mirolli). 
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di  tocchi  incandescenti,  le  due  macchiette  di  cavalieri  dipinte 
con  rapidità  corsiva,  indicano  che  il  vSalimbeni  ha  eseguito  que- 
sto focoso  quadretto  sotto  l’impressione  di  qualche  bella  opera, 
veduta  a Firenze,  di  maestro  educato  a forme  veneto-emiliane. 

Qualche  risultato  del  soggiorno  di  Ventura  nel  centro  intel- 
lettualistico di  Toscana  può  scorgersi  per  l’introduzione  di  ele- 
menti manieristici  fiorentini  fra  quelli  barocceschi  nella  vasta 
composizione  raffigurante  la  Caduta  della  manna,  dipinta  per 
la  tribuna  del  duomo  senese  (fig.  621),  cui,  per  lo  studio  di 
adattamento  a schemi  manieristici  fiorentini,  vengon  meno  la 
spontaneità  e la  vivezza  pittorica  degli  affreschi  di  San  Ber- 
nardino e di  Santo  Spirito.  Tuttavia  le  qualità  del  frescante  si 
fanno  strada  anche  in  questa  elaborata  composizione  e la  virtuo- 
sità del  coloritore  si  riflette  in  fini  lumeggiature  di  superfici,  quali 
posson  vedersi  nel  primo  gruppo  baroccesco  eh  donne,  e nelle 
altre  più  lontane  a sinistra,  presso  la  tenda,  in  penombra  abba- 
gliata. Rara  è la  gamma  delle  tinte  nella  dama  in  primo  piano, 
a destra,  presso  il  margine  del  quadro,  dipinta  in  una  vaporosa 
gradazione  di  grigi,  che  imbiancano,  s’imperlano,  sfumano  con 
leggerezza  di  soffio,  ora  volgendo  al  verdino,  ora  al  violetto,  ora 
al  giallo. 

vSottile  modulatore  di  pa.ssaggi  di  luce,  il  vSalimbeni  affila  il 
volto  di  una  donna  china  di  sbieco,  in  primo  piano,  con  un  ra- 
dente bagliore  argentino;  riporta  ombre  abbagliate  dal  volto 
sulla  spalla  di  un’altra  seduta  al  limitare  di  una  tenda,  tra  una 
snella  figurina  di  canefora  e una  giovane  donna  col  fantolino 
sulle  ginocchia,  il  cui  volto  in  penombra  rarefatta  ha  la  preziosa 
esiguità  di  tessuti  propria  al  Salimbeni  dei  momenti  migliori. 
Qualche  ombra,  a differenza  che  nelle  pitture  del  1600,  è rossastra 


^ I.,a  composizione  più  aderente  ai  modi  barocceschi  nelTarte  del  Salimbeni  è la  Sacra 
Famiglia  degli  Uffizi  (fig.  620),  di  un  preziosismo  stucchevole,  poco  sentita  anche  nei  p«ir- 
ticolari  di  natura  morta.  Solo  il  motivo  del  cucciolo  tremante  nelKombra  gettata  sul  suolo 
dal  corpo  materno,  e gli  oggetti  di  rame  nel  fine  pulviscolo  solare  che  penetra  dalle  finestre, 
richiamano  in  qualche  modo  le  qualità  più  note  del  Salimbeni.  Ma  nelTinterno  di  cucina, 
la  vita  degli  utensili  è soffocata  dalla  disposizione  convenzionale,  meccanica.  Notevole  il 
persistere  della  tradizione  chiaroscurale  bcccafumiana  specialmente  nel  taglio  netto  di 
chiaro  e scuro  della  veste  di  Maria,  scomposta  a piani  levigati  dal  cader  della  luce. 


Fig.  619  — Firenze,  Gallerìa  degli  UflSzi. 

Ventura  Salimbeni:  Al>(>ariziom  di  S.  Michele  a S.  Galgano. 
(Fot.  Brogi). 
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e senza  risonanze,  cx»me  può  vedersi  in  certe  immagini  accade- 
miche di  primo  piano,  forse  anche  per  effetto  di  restauri. 

Nel  disporre  i gruppi  di  figure,  come  le  tende  e le  rocce  nel 


Fig.  620  — Firenze,  Galleria  degli  Uflìzi.  Ventura  Salimbcni:  Stura  Famiglia. 

(Fot.  .\nderson). 


paesaggio  soprelevato,  il  pittore  ha  voluto  creare  un  rapporto 
articolato  di  superfici  di  chiaro  e scuro,  mediante  una  distribu- 
zione di  cose  a scacchiera,  che  deriva  dai  Fiorentini,  sebbene 


Fig.  621  — Siena,  Duomo.  Ventura  Salimbeni:  Il  miracolo  della  manna. 

(Fot.  Lombardi). 
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l’effetto  risulti  un  po’  disperso,  un  po’  slegato,  come  spesso  an- 
che nell’opera  del  Vanni.  E\ddente  è la  derivazione  fiorentina 
del  nudo  in  piedi,  da  tergo. 

Le  figurine  di  fondo,  tagliate  e lumeggiate  con  brio,  e il  pae- 
saggio teatrale,  di  rocce  ad  archi  e a grotte,  cangianti  dal  vio- 
letto al  giallino  sotto  un  cielo  di  madreperla,  meglio  riflettono, 
anche  perchè  immuni  da  guasti,  la  fantasia  pittorica  di  Ventura. 

Nella  vasta  composizione  di  Esther  davanti  Assuero  (fig.  622), 
arricchita  di  pomposi  costumi  e di  pesanti  edifici  che  fan  rim- 
piangere i diafani  sfondi  alle  Storie  di  San  Giacinto,  il  pittore 
si  studia  di  raggiungere  un  effetto  decorativo  col  rabesco  di 
gruppi  variopinti  che  dal  primo  piano  si  snoda,  tra  spazi  vuoti, 
sino  alla  tenue  veduta  di  una  piazza  di  Siena,  ove  l’episodio  del- 
l’impiccagione di  Annan  par  tratto  da  una  cronaca  figurata. 
Il  moto  angolare  delle  moli  marmoree  si  coordina  al  serpeggiar 
della  folla  e alla  ruota  d’angioli  che  s’insinua  nelle  rientranze 
e s’a\"\'enta  dalle  sporgenze  dei  cornicioni,  formando  alla  mossa 
architettura  corona  vivente  col  suo  barocco  mulinello.  Una  cu- 
riosa sproporzione  si  nota  tra  la  lunga  figura  in  cartapesta  del 
re  Assuero  e i due  angioli  macchinosi  della  Gloria. 

Il  colore,  come  nell’affresco  della  Manna,  non  uguaglia  quello 
del  Salimbeni  frescante  alle  soglie  del  Seicento,  ed  è anche  offu- 
scato da  restauri:  tuttavia  è notevole  nella  sua  gamma  di  vio- 
letti, di  bianchi  argentini,  di  azzurri  freddi,  e in  quel  gorgheggiar 
delle  tinte,  prodotto  dal  fremito  della  linea  e della  forma  sfaldata 
intorno  al  tappeto  verde  grigio.  Il  girar  d’angolo  delle  pesanti 
architetture  accentua  l’effetto  pittoresco  della  scena  e la  sottile 
eleganza  dello  sfondo  animato. 

Negli  affreschi  laterali,  con  Santi  e Beati  di  Siena  entro  un 
massiccio  loggiato  (fig.  623),  il  frastaglio  della  linea  sprigiona, 
specialmente  dal  gruppo  sfaccettato  e brillante  di  Sant’ Ansano, 
un  moto  effimero  di  luci  perlacee.  Vi  si  scorge,  chiaramente, 
l’influsso  dei  Fiorentini  collaboratori  del  vSalimbeni  nel  chiostro 
dell’Annunziata,  e in  particolare  quello  di  Bernardino  Poccetti. 

Non  può  dirsi  che  negli  affreschi  del  Duomo  le  impressioni 


Fig.  622  — Siena,  Duomo.  Ventura  Salimbcni:  Esther  davanti  Assuero. 
(Fot.  bombardi). 
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fiorentine  abbiano  del  tutto  giovato  al  pittore,  mentre  in  un 
suo  ultimo  capolavoro  di  frescante,  il  Coro  d'angioli  musici  nella 
chiesa  del  Santuccio  (fig.  624),  il  felice  adattamento  della  viva- 
cità macchiettistica  del  Poccetti  alle  risonanze  del  luminoso 
color  di  Ventura  conduce  a un’intensità  nuova  d’effetto  pit- 


Fig.  623  — Siena,  Duomo.  Ventura  Salimtjeni:  Santi  senesi. 
(Fot.  Loniliardi). 


torico.  Nello  spumeggiar  delle  luci,  arginato  da  rocciose  figure 
e daH’ombra  corrusca  del  grande  organo,  fioriscono  i rosa,  i gialli, 
gli  azzurri;  e più  squilla  il  colore  nell’ombra  abbagliata  che  av- 
volge il  suonator  di  liuto  e la  sua  cetra  vibrante.  Nulla  più 
di  architettonico  è nella  composizione,  ma  una  libertà  pittore- 
sca di  moti,  che  nasce  dal  girar  d’angolo  dell’organo,  dagli  archi 
delle  figure,  e soprattutto  dal  capriccio  chiaroscurale. 

Come  nei  San/i  del  Duomo  di  vSiena  (fig.  625),  il  modulo  del 
vSalimbeni  è cambiato:  i tenui  profili,  le  grazie  preziose  del  primo 
periodo  scompaiono:  i tondi  volti  han  grossi  e molli  lineamenti, 
che  traggon  vita,  quasi  un  raggiante  splendore,  dal  mutar  delle 


Fig.  624  — Siena,  Chiesa  del  Santuccio.  Ventura  Salimbeni;  Coro  di  Angeli. 

(Fot.  Lombardi). 
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luci.  Corre  rapido  il  pennello,  lasciando  (pia  e là  sulle  vesti,  sulle 
carni  degli  angioli,  l'inipronta  delle  setole,  e ravvivando  le  chiome 
con  cpialclie  accentuazione  oscura.  I volti  mancano  interamente 
di  spiritualità  e di  passione;  ma  dal  fremito  delle  vesti,  da  tutte 
(pielle  grandi  ali  variopinte,  dal  moto  della  luce,  che  spumeggia 


Fi>;.  625  — Siena,  Duomo.  Ventura  Salimbeni;  Santi  senesi. 

(Fot.  I.ombardi). 

tra  grandi  masse  oscure,  par  sgorghino  i suoni.  Un  confronto 
tra  il  gruppo  dei  pescatori  negli  affreschi  di  S.  Giacinto,  del  1600, 
e questo  di  angioli  musici,  del  1612,  mostra  chiaramente  (piale 
rivolgimento  abbia  prodotto  nell’arte  di  Ventura  Salimbeni 
la  vicinanza  ai  tardi  maestri  fiorentini. 

Il  modulo  largo  dei  volti,  i lineamenti  rotondi,  le  grosse  lab- 
bra degli  angioli  del  Santuccio,  si  rivedono,  ammorbiditi  dalla 
pittura  a olio,  nel  quadro  delle  Marie  al  sepolcro  dipinto  per  la 
chiesa  dei  Santi  Quirico  e Giulitta  (fig.  626).  Il  Salimbeni  si 
propone,  in  quest’opera,  un  effetto  essenzialmente  luministico, 
valendosi  del  fondo  scuro  per  intensificare  il  dramma  di  luce  tra 


Fig.  626  — Siena.  Chiesa  dei  Ss.  Quirico  e Giulitta. 
Ventura  Salimbeni:  Le  Marie  al  Sepolcro. 

(Per  cortesia  della  D.ssa  E.  MiroUi). 
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l’angelo  seduto  sull’orlo  del  sepolcro  e la  Maddalena  che  tremante 
l’interroga.  Il  bagliore  dell’angelo,  con  grandi  ah  alla  Guido  Reni, 
accende  l’immagine  della  donna,  melodiosa  nel  gesto,  e disfà, 
per  eccezione  nell’arte  del  Maestro  senese,  il  tessuto  delle  vesti 
angeliche,  mentre  nel  braccio  disteso  torna  ad  apparire  l’esiguità 
trasparente  propria  alle  superfici  del  Sahmbeni. 

Centro  di  luce  è il  sepolcro:  il  chiarore  dell’angiolo  vi  s’affonda, 
e infonde  al  marmo  un’abbagliante  incandescenza,  come  se  del 
Cristo  risorto  fosse  rimasta  l’essenza  di  luce.  Potrebbe  pensarsi, 
davanti  a questa  opulenta  immagine  d’angiolo  estranea  all’i- 
deale estetico  di  Ventura,  che  qualcosa  sia  giunto  a lui  del  sen- 
sualismo carraccesco  di  Guido  Reni,  mentre  nel  gruppo  delle 
donne,  e nella  melodia  dei  suoi  contorni  falcati,  rispunta  il  fiore 
dell’eleganza  senese. 

Nell’ultima  opera,  il  Cristo  sulla  via  del  Calvario  in  vSant’Ago- 
stino  (fig.  627),  Ventura  Salimbeni  abbandona  la  ridente  limpi- 
dità delle  sue  tinte  per  avvolger  la  scena  in  un’intonazione  grigio- 
verdastra, che  vela  le  pittoresche  architetture  e la  folla,  e abbassa 
i colori,  lasciando  qua  e là  emergere,  in  uno  schiocco  di  fredde 
luci,  la  veste  grigio  alluminio  e le  gambe  rosate  di  un  manigoldo, 
le  carni  rossastre  di  un  altro,  il  pallore  del  Cristo  nella  tunica 
livida,  il  bianco  gessoso  di  una  manica  del  monello  in  angolo  a 
sinistra,  brano  realistico  di  stampo  fiorentino.  Tutta  l’intensità 
del  colore,  nel  quadro  circonfuso  di  caligine  grigia,  si  rac- 
coglie ai  due  estremi:  nella  fiamma  rosa  del  cielo  e nella  veste 
della  Vergine,  di  un  giallo  canario  sul  manto  azzurro-viola.  In 
questa  figura,  schiettamente  senese,  il  Salimbeni  trasfonde  le 

sue  tendenze  mondane,  il  suo  gesto  prezioso.  Il  dolore  della  ma- 

« 

dre  divina  vuol  esprimersi  con  eleganza  ; il  corpo  vuol  cader  bene, 
nello  svenimento,  formando  strascico  sullo  strascico  del  manto 
largamente  sfaldato;  e San  Giovanni  solleva  il  braccio  di  Maria 
perchè  l’esile  mano  s’affili  alla  carezza  della  luce.  Si  colora  il  volto 
lievemente  al  riflesso  giallo  della  veste,  mentre  nella  tunica  del- 
l’Evangelista, sotto  il  manto  turchino,  arde  la  rossa  brace. 

La  forma  sfaldata,  la  linea  frastagliata,  il  fruscio  delle  luci. 


Fig.  627  — Siena,  Chiesa  di  S.  Agostino. 
Ventura  Salimbeni:  Cristo  sulla  via  del  Calvario. 
(Fot.  Lombardi). 
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il  fondo  pittoresco,  la  folla  brulicante,  risultano,  più  che  a un 
effetto  tragico,  a un  effetto  scenografico,  non  senza  una  tinta 
di  romanticismo.  \’i  sono  innegabili  qualità  pittoriche,  ad  esem- 
pio nella  testa  della  Veronica,  arrossata  in  penombra  come  da 
un  lontano  riverbero  di  fiamma. 

Più  che  del  Fiori,  può  vedersi  in  questo  quadro,  iniziato, 
o almeno  divisato,  dal  Casolani,  l’influsso,  già  notato  dal  à’oss, 
di  un  Fiorentino  che  da  Venezia  e dal  Baroccio  trasse  gli  elementi 
della  sua  maniera,  il  Cigoli,  che  amò  appunto  le  atmosfere 
ombrate  e gli  atteggiamenti  romantici. 

Al  chiudersi  della  vita,  proprio  neU’ultima  opera,  intristisce, 
appannato  per  nebbie  cineree,  il  colore  del  Salimbeni,  che  dalle 
superfici  terse  delle  cose,  dai  cieli  abbagliati,  ove  l’azzurro  muore 
nel  chiaror  cristallino  dell’aria,  aveva  tratto  una  tipica  vibrante 
nitidezza.  Il  Baroccio,  con  le  sue  iridescenze  e i suoi  piani  sfal- 
dati, il  Lilio  e Ferraù  Fenzoni  con  le  fantasie  decorative  di  Santa 
Maria  Maggiore,  il  Cavalier  d’Arpino  con  la  insoffribile  lucen- 
tezza delle  superfici  polite,  le  grazie  e le  eleganze  del  Correggio 
e di  Francesco  Mazzola,  più  tardi  il  Poccetti  e il  suo  mutevole 
chiaroscuro,  diedero  elementi  alla  maniera  di  questo  eclettico 
che  porta  nell’arte  un  gusto  delicato  e frivolo  di  decoratore  e 
di  facile  narratore.  Nè  si  deve  dimenticare  l’importanza  dell’in- 
flusso di  Domenico  Beccafumi  sul  colorito  del  \'anni,  e,  più, 
su  quello  del  Salimbeni,  che  eredita  da  lui  le  diafanità  croma- 
tiche, gli  accordi  di  giallo  e di  violetto,  i passaggi  repentini  dal 
chiaro  allo  scuro,  le  evanescenze  luminose.  Ineguale  è il  valore 
di  questo  maestro,  che  rimane,  più  del  Vanni,  aderente  alla  vi- 
sione manieristica,  solo  talvolta  staccandosene,  ad  esempio  nel 
vibrante  capriccio  chiaroscurale  degli  angioli  al  Santuccio,  dove 
la  libertà  piena  deH’effetto  pittoresco  è paragonabile  a quella 
raggiunta  dai  più  vivaci  novatori  fiorentini,  se  pur  meno  che  in 
essi  conseguente  e vigorosa,  meno  che  in  essi  secondata  da  tradi- 
zioni disegnative  profonde.  Ma  nei  suoi  periodi  migliori,  e in 
generale  nell’opera  a fresco,  il  fratellastro  di  Francesco  Vanni 
spiega  il  suo  gusto  aristocratico  nella  scelta  di  un  colore  vario 
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tenue  e brillante,  che  di  continuo  ^^b^a  sui  piani  della  forma 
scomposta  da  luce.  Fin  da  principio  egU  si  presenta,  con  i ma- 
nieristici affreschi  lucchesi  e con  la  Santa  Caterina  della  Galleria 
di  Lucca,  in  veste  di  raffinato  buongustaio  dell’arte,  pago  di 
veder  brillare  i colori  sulle  superfid  forbite  e sfaldate,  di  abbozzar 
gesti  eleganti,  d’infondere  alle  carni  leggerezza  col  gioco  dell’om- 
bra abbagliata.  L’atteggiamento  romantico,  trasfuso  dal  Sodoma 
ai  Senesi  e dominante  nella  religiosa  fantasia  del  Vanni,  è,  può 
dirsi,  ignoto  al  Salimbeni,  che  passa  nella  storia  artistica  del- 
l’ultimo Cinquecento  a Siena  come  pittore  dotato  di  brillanti 
quahtà  esterne,  superiore  allo  stesso  Vanni  in  \-irtuosità  di  colo- 
rista sottile  e prezioso.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere. 

Badia  a Isola  ({«esso  Monteriggioni),  Comp.  del  SS.  Sacramento;  Gai  Cristo  con  In  Croce; 
S.  Biofio  e la  itnJomnn. 

Bagnaia  (Siena),  Parrocchia  dei  Ss.  Vincenzo  e Anastasia:  S.  l'incenio. 

— — S.  Anastasio. 

Basciano  (pr.  Siena).  Pieve:  Tre  tele. 

Budapest.  Museo:  .-tanaiiciarioiie  (firmata). 

Casciano  delle  Masse  (pr.  Siena),  Chiesa  vicariale:  Maria  Vergine  e il  Bambino. 

Firenze,  Santissima  Annunziata.  Chiostro  dei  Morti;  Lunette. 

Chiarissimo  Falconieri  fa  edificare  la  chiaa  (per  Pietro  Falconieri,  1605). 

— — — Il  B^  Maneito  deir .intella  ottiene  le  prime  indmlgenie  per  la  chiesa  da  Clemente  IV 

(per  il  conte  di  Pitigliano,  1605). 

— — — Morte  dei  B*  Bonfigliolo  Monaldi  (t  Ventura  Salimbenins  Senen.  faciebat  1608  »). 
Firenze,  Santissima  .\nnunziata:  5.  Filippo  Benixii  vede  la  Vergine  sopra  carro  splen- 
dente (160S). 

— Pitti,  n.  43:  Madonna,  San  Giuseppe,  S.  .-liiiia,  CesA  hambino  e 5.  Giorannino  che  tiene 

due  gattini  in  grembo  per  difenderli  da  un  cagnolino. 

— V ffizi  : .<  utoritratto. 

L’ .4 pparisione  di  S.  Michele  a S.  Galgano. 

Foligno,  Duomo;  Sposalisio  di  M.  1".  (L-txzi). 

Genova,  S.  Francesco  di  Paola,  Chiostro;  Il  Santo  libera  un'indemoniata. 

— — — .litro  miracolo  del  Santo. 

— S.  Siro,  Cappella  di  S.  Matteo;  Tre  storie  di  S.  Matteo. 

— Spinola,  Palazzo  Igifi  Adorno):  Vn  salotto  a fresco  (i  paesi  sono  del  Tasso). 

Lucca,  Palazzo  Bottini;  Affreschi  mitologici. 

— Pinacoteca;  Santa  Caterina. 

— S.  Potuiano;  S.  Carlo  risila  gli  appestati. 

Lucignano,  Chiesa;  5.  Elena. 

Montalbano  (pr.  KadicCindoU,  nel  Senese),  Pieve  di  S.  Lorenzo;  Cristo  ia  croce,  i Ss.  Fran- 
cesco, Caterina  eT Alessandria,  Lorenso  e Rocco. 

Montalcino.  Duomo:  5.  Giovanni  nel  deserto. 

— S.  Lorenzo  in  S.  Pietro:  Disputa  sul  Sacramento  (<  Ventura  Salimbeni  pktor  senensis 

fecit  anno  JubOei  1600). 
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Montalcino,  S.  Lorenzo  in  S.  Pietro:  Croc^^ssion^  (t  Ventura  Salimbeni  pictor  fecit 

1604  »). 

— — Consfgna  delle  chiavi  (c  Ventura  Salimbeni  senensis  f.  1599  >)• 

— Madonna  del  Soccorso:  Madonna,  Ss.  Giovanni,  Agostino,  Monica,  Battista,  intorno  a 

UH  Crocefisso  di  rilievo. 

Montefollonico,  presso,  Chiesa  dell’Opera  del  Triano:  Trinità  e quattro  angioli  (intorno  a 
una  Madonna  del  XIV  secolo  ad  affresco). 

Napoli,  Musco  Nazionale:  Madonna  (Voss). 

Perugia,  Madonna  degli  Angeli:  Una  cappella  a fresco. 

— S.  Pietro:  Processione  di  S.  Gregorio  Magno  per  Roma. 

— — Punizione  di  David  per  il  censimento  fatto  senza  il  volere  di  Dio. 
pL<^a,  Duomo:  Tavola  degli  Angeli  (firm.  dat.  1609). 

— S.  Frediano:  Invenzione  della  Croce. 

Ponte  a Tressa,  Compagnia  del  — (prov.  Siena)  : Incoronazione  di  M.  V.  e molti  angeli 
(affr.). 

Rapolano,  Corpus  Domini  o 1 I«a  Fraternità»:  Madonna  col  Bambino  e i Ss.  Caterina  da 
Siena,  Bernardino,  Domenico,  Sebastiano. 

Rigemagno  (pr.  Sinalunga),  Pieve  di  S.  Marcellino:  Madonna  col  Bambino  tn  gloria. 
Roma,  S.  Agostino,  Sagrestia:  Crocefisso  con  la  Maddalena. 

— Gesù:  Eterno  con  Angeli  (tondo  nella  3*  capp.). 

— — .ibramo  adora  i tre  Angeli;  Putiini  (affr.  nella  capp.  di  contro  alla  prec.). 

— S.  Maria  Maggiore,  Navata  maggiore:  Annunciazione. 

— — Ritorno  di  GesU  dal  tempio  fra  M.  V.  e S.  Giuseppe. 

— S.  Simeone  dei  LanciUotti:  Circoncisione. 

— Vaticano,  Palazzi,  Appartamenti  di  Pio  V:  I dodici  Apostoli  (con  Ferraù  Fenzoni). 

— Libreria:  Erezione  ed  accrescimento  della  Libreria  di  Atene  per  mezzo  di  Pisistrato  e Se- 

ìeuco. 

— — Bruciamento  dei  libri  ariani  nel  Concilio  Siceno. 

— — Il  terzo  concilio  costantinopolitano. 

Siena,  S.  Agostino:  Cristo  va  al  Calvario  (1612,  cominciato  da  Aless.  Casolani). 

— S.  Bernardino,  primo  ingresso,  lunette:  Tobia  Tolomei  moribondo  (1600). 

— — Fanciullo  ferito  dal  toro  (1600). 

— — Annegato  resuscitato  (1600). 

— — Angeli  nella  volta  (1600). 

— Cappuccini  (presso  Siena),  Oratorio  interno:  M.  V.  Jra  angeli  copre  col  manto  S.  Ber- 

nardino  e S.  Caterina. 

— S.  Caterina,  Chiesa  della  contrada  dell'Oca:  Alcuni  emissari  assaltano  la  Santa  quando 

i a Firenze  («  Ventura  Salimbenius  eques  et  pictor,  1604)  ». 

— S.  Domenico:  Cristo  in  Croce  vivo,  la  Madonna,  S.  Giov.  Evangelista,  la  Maddalena,  il 

B.**  Giov.  Colombini,  la  B.*  Caterina  Colombini  (1606  ?). 

— Duomo,  ai  lati  della  Tribuna:  La  Regina  Ester  (1608-1611). 

— — Santi  senesi. 

— — La  raccolta  della  manna. 

— — San/t  senesi. 

— Fontegiusla:  Affreschi  ai  lati  deiraltar  maggiore  con  Sascita  e morte  della  Madonna. 

— S.  Giorgio,  Sagrestia:  5.  Giorgio  tra  la  Fede  e la  Carità  (lunetta,  secondo  rUcURCiERi, 

su  cartoni  del  Vanni). 

— S.  Giovannino  (presso  il  Battistero):  Due  Santi. 

— Monte  de'  Paschi:  Cristo  deposto  fra  angioli  con  simboli  della  Passione  e la  t'ergine. 

— Osservanza:  5.  Crescenzio  davanti  alla  .Madonna  col  Bambino. 

— Palazzo  Zondadari:  Una  Galleria  ad  affresco. 
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Siena,  S.  Paolo:  S.  Francesca  Romana  e un  angelo. 

— S.  Quirico:  Tribuna  e laterali  ad  affresco  (1603). 

Le  Marie  al  sepolcro  (tòro). 

— Refugio:  Morte  di  S.  Galgano. 

— S.  Rocco,  Sagrestia:  Madonna  con  Cristo  e S.  Rocco. 

— Santuccio:  Storiette  della  vita  di  S.  Galgano  (fìrm.  dat.  1612). 

— Servi:  La  Trinità. 

— S.  Spirito:  Affreschi  con  .Miracoli  di  S.  Galgano  (1600). 

— — Guarisce  due  gemelli  ciechi. 

— — Passa  sul  proprio  pallio  disteso  sulle  acque. 

— — Risuscita  un  bimbo  morto. 

Ripara  le  messi  distrutte  dalla  tempesta. 

— Trinità:  Tutta  la  volta  (2595-1602),  col  Paradiso  dei  Patriarchi,  degli  Apostoli,  degli 

Angeli,  dei  Martiri,  etc. 

Sovicille  (Siena),  Pretura:  .Madonna  col  Bambino,  S.  Lucia  e S.  Lorenzo  (affresco). 
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ALESvSAXDRO  CASOLAXI. 

1552  — Xasce  a Siena,  « di  ragguardevole  parentado,  benché 
in  istato  di  mediocre  fortuna  »,  da  Agostino  Casolani  (forse 
della  nob.  famiglia  Aringhieri  ?)  : pare  che  la  loro  gente,  se- 
condo il  Baldinucci,  fosse  originaria  di  Casole. 

1579  ■ — • Il  Roìiagxoi,!,  (ms.  nella  Comunale  di  Siena,  L.  II, 
\’III,  29  ss.),  afferma  che  in  quest’anno  coloriva  una  pala 
d’altare  alla  Compagnia  della  Trinità,  quadro  che  sembra 
sia  andato  poi  disperso  in  una  chiesa  di  campagna. 

1583  — - Dopo  esser  stato  a Roma,  è di  nuovo  nel  senese,  e se- 
condo il  Romagnoli  dipinge  una  Crocefissione  regalata  dal 
card.  Piccolomini  a S.  Francesco  di  Siena.  Secondo  il  Bal- 
DiNL'CCi,  in  quest’anno  avrebbe  colorito  un  Calvario  per 
Radicondoli. 

1584,  15  gennaio  — Suor  Onesta  Bonghi  gli  dà  commissione  di 
dipingere  una  Natività  della  Madonna  per  la  cappella  delle 
\'olte  in  S.  Domenico.  L’opera  dovrà  esser  finita  il  25  marzo 
1585  (Borghesi  e Banchi,  Nuovi  documenti  per  la  storia 
dell’arte  senese,  Siena,  1898,  602  ss.). 

1585,  9 maggio  — Terminano  i pagamenti  per  la  tavola  in  San 
Domenico  (Borghesi  e Banchi,  op.  cit.). 

— In  quest’anno,  secondo  il  Rom.-vgnoli  (ms.  cit.),  sposò  Au- 
reUa  di  maestro  Tommaso  Rustici,  detto  il  Rusticone. 

1587  — Ha  incarico  di  restaurare  la  Madonna  del  Prato  di  vSi- 
mone  Martini  a Porta  Camollia  (vedi  sotto,  all’anno  1613-14). 

1588  — vSecondo  il  Romagnoli,  gli  nasce  il  figlio  Ilario  (p.  51). 

1589  — Sarebbe  di  quest’anno  la  S.  Caterina  che  persuade  i 
Romani  a darsi  a Urbano  VI  (Romagnoli,  pag.  54). 

1589  — Gesù  morto  con  le  Marie  in  S.  Quirico  di  Siena. 

1589,  novembre  — Secondo  il  Romagnoli  (p.  56),  prende  parte 
agli  allestimenti  festivi  per  la  venuta  in  Siena  del  nuovo  ar- 
civescovo Ascanio  Piccolomini. 

1590,  IO  maggio  — Il  Romagnoli  (p.  69)  cita  un  documento  che 
lo  ricorda  a Radicondoli. 
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1591-93  — L’Andreani  riproduce  a « chiaroscuro  » cose  sue. 

1594  — Natività  nel  Duomo  di  Siena. 

1594  — In  quest’anno,  secondo  il  Romagnoli,  è annesso  come 
« fratello  » alla  Compagnia  di  S.  Girolamo  sotto  le  volte  dello 
Spedale. 

1594,  1°  aprile  — Secondo  lo  stesso  autore  (p.  74),  è designato 
ad  essere  uno  dei  tre  Governatori  della  Compagnia  di  San 
Girolamo. 

1596  — È sagrestano  di  detta  Compagnia  (Romagnoli,  p.  74). 

1597  — Sempre  dal  Romagnoli  si  sa  che  si  occupava  di  racco- 
gliere offerte  per  i restauri  di  detta  Compagnia. 

1597  — Due  lunette  nella  Pieve  di  Corsano  (Romagnoli). 

1598,  2 luglio  — Gli  era  morto  un  figlio  e av'eva  fatto  cresimare 
la  figUa  Virginia  (Roilagnoli). 

1598,  14  nov.  — È ricordato  come  « fratello  » della  Conip.  di 
S.  Girolamo  (Romagnoli,  76). 

1599  — È chiamato  a Pavia,  ad  affrescare  la  cupola  della  Cer- 
tosa. 

1600  — Aiuta  il  Sorri  nella  decorazione  della  sagrestia  della 
Certosa.  Sarebbe  di  quest’anno  una  Moltiplicazione  dei  pani 
e dei  pesci  al  Collegio  Ghislieri  di  Pavia  (Bartoli,  Notizia 
delle  pitture...  d’Italia,  Venezia,  1777,  II,  18,  ss.). 

1601  — Secondo  il  Romagnoli  (p.  81),  gli  son  fatti  pagamenti 
per  pitture  in  S.  Caterina. 

1601,  4 ottobre  — È testimone  al  matrimonio  di  un  tale 
Achille  di  Baldassarre,  pittore  (Romagnoli,  p.  82). 

1602  — È infermiere  della  Compagnia  di  S.  Girolamo  (Roma- 
gnoli, 82) . 

1603  — È fatto  Accademico  Intronato  come  « Dimesso  » (id.). 

1604  — Martirio  di  S.  Bartolommeo  nel  Carmine  di  Siena. 

1604  — È chiamato  a prender  parte  col  Salimbeni  e Giov. 

Paolo  Pisani  a un  concorso  per  dipingere  la  tavola  della  Com- 
pagnia di  S.  Gherardo:  vince  il  Casolani  nel  1606.  Così  il 
Romagnoli,  ms.  cit.,  p.  85  s. 

1604  — È eletto  Governatore  della  Comp.  di  San  Girolamo  (id.). 
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1605,  28  agosto  — Gli  muore  «un  rede  »,  cioè  un  erede;  non  si 
sa  se  un  figlio  o una  figlia  (Romagnoli,  ms.  cit.,  86). 

1606,  20  gennaio  — iNIuore  a 54  anni,  ed  è sotterrato  in  Duomo. 

Il  Romagnoli,  che  cita  il  documento  come  nel  Necrologio 
della  Pieve  di  S.  Giovanni,  dice  che  morì  in  quel  giorno  e 
mese  del  1607,  e probabilmente  tale  data  è la  giusta,  perchè 
l’anno  nuovo  a Siena  cominciava  il  23  di  marzo.  La  data  20 
gennaio  1606  è fornita  per  primo  dall’UGURGiERi,  Le  Pompe 
Sanesi,  1649,  375  ss.). 

1613-14  — « Aurelia,  vedova  del  già  Alessandro  Casolani  pit- 
tore, rimasta  con  cinque  figli,  dei  quali  due  maschi  per  l’età 
non  ancora  adatti  a guadagnare,  e tre  femmine,  due  delle 
quali  già  monacate  cappuccine  »,  fa  istanza  al  Granduca  per- 
chè le  siano  pagati  31  scudi,  residuo  di  credito  che  già  suo 
marito  aveva  « contro  la  Balìa  per  la  pittura  fatta  della  Ma- 
donna del  Prato  a Camollia  ».  Il  C.  aveva  lasciata  la  sola 
casa  in  eredità.  La  Balìa  il  13  novembre  1613  afferma:  «Fino 
dall’anno  1587  dalli  SS.  Deputati  di  Balìa  fu  allogato  al  mae- 
stro Casolani  Alessandro,  pittore  senese,  il  rifacimento  della 
vSant.ma  Madonna  del  Prato  a Camollia  »,  per  150  scudi  d’oro, 
per  quanto  si  giudicasse  che  tale  lavoro  valesse  assai  di  più. 
Appoggia  l’istanza  della  vedova  suggerendo  mezzi  per  cui 
« si  sodisfarebbe  ad  un  debito  di  tanta  compassione  ».  Con- 
cordò alle  proposte  il  magistrato  del  Monte  Pio  il  15  marzo 
1614;  e un  rescritto  sovrano  del  7 aprile  1614  ordinava  che 
così  fosse  fatto  (Mengozzi,  Il  Monte  dei  Paschi  « Notizie  ar- 
tistiche», in  Arte  antica  senese,  II,  1905,  490).^ 


* Bibliografia  su  .-Uessandro  Casolani:  Ugurgieri,  Le  Pompe  Sanesi,  Pistoia,  1649; 
Baldinucci,  Notisie  ecc...,  (1681-1688)  ediz.  Milano,  1811,  Vili,  388  ss.;  Titi,  Guida  di 
Pisa,  Pisa,  1751:  Orlandi,  Abecedario  pittorico,  1753:  Abecedario  pittorico  annesso  alla 
Serie  degli  Uomini  illustri,  Firenze,  1776;  Bartoli,  Nolitia  delle  pitture...  d'Italia,  Venezia, 
1777,  II,  Pavia,  133;  Della  Valle,  Lettere  Sanesi,  Roma,  1786,  II,  415  s.;  L'Etruria  Pit- 
trice, Firenze,  1795,  II,  tav.  I.XIII;  Lanzi,  Storia  pittorica  dell'Italia,  Bassano,  1809;  Da 
JIORRONA,  Pisa  illustrata,  Pisa,  1812;  Malaspina,  Guida  di  Pavia,  1819:  Romagnoli, 
Biografia  Crorto/ogtctt  de’ B«//ar/is/t  Senesi,  ms.  alla  Comunale  di  Siena,  L-  II.,  Vili,  29  ss.; 
ID.,  Cenni  stor. -artistici  di  Siena  e suoi  suburbi,  Siena,  1840;  Ticozzi,  Dizionario  ecc.,  Milano, 
1830,  I,  zgz;  Grassi,  Descrizione. ..di  Pisa,  Pisa,  1836-38,  III,  104 ; Campori,  Raeeolla  di  ea/a- 
loghi,  ecc.  dal  sec.XU  al  A/A,  Modena,  1870;  G.  Milanesi,  Sulla  storia  delia,  toscana,  Siena, 
1873;  .Irte  e Storia,  1893;  Beltrami,  La  Certosa  di  Pavia,  1895;  Brogi,  Inventario....  della 
provincia  di  Siena,  Siena,  1897;  Magenta,  La  Certosa  di  Pavia,  Milano,  1897;  Borghesi  e 
Banchi,  Nuovi  doc.  per  la  St.  d.  a.  senese,  Siena,  1898;  Mireur,  Dictionn.  des  venles  d'art. 


Xel  1584  vem%*a  commessa  ad  Alessandro  Casolani  la  Xaii- 
vità  della  Madonna  per  la  cappella  delle  Volte  in  San  Domenico, 
ove  egli  dà  prova  di  metodica  abilità  costruttiva  e tende  a un 
effetto  di  colore  \*ivace  e gaio,  se  non  del  tutto  armonioso.  La  sua 
tavolozza  è lontana  dalle  rafiSnatezze  di  quella  del  Salimbeni: 
esprime  piuttosto  un  gusto  campagnolo  per  la  sonorità  delle 
tinte,  che  alleggeriscono,  con  la  varietà  sfarfallante  delle  pezze 
multicolori,  le  forme,  più  ampie  e gre\*i  di  quelle  del  Vanni  e del 
Salimbeni.  Alcuni  particolari,  come  la  vezzosa  bimba  annidata 
nel  drappo  bianco  a pieghe  poliedriche,  il  putto  più  lontano, 
sfiorato  da  luci  perlacee,  la  figurina  di  donna  con  cesto,  in  veste 
rosso  scura,  il  bacile  di  rame,  mostrano  come  il  Casolani  non  sia 
pittore  del  tutto  trascurabile,  nonostante  la  sua  scarsa  perso- 
nalità. 

Molto  più  in  basso  cade  il  maestro  senese,  dipingendo,  in  un 
quadro  della  chiesa  dei  Servi,  la  Xatìvità  di  Cristo  (fig.  628). 
Possiamo,  nella  iladonna  adorante,  scorgere  il  ricordo  di  Raf- 
faello, alterato  da  sfumature  cromatiche  lombardo-senesi;  nel 
piglio  ^ivace  di  San  Giuseppe  veder  qualcosa  di  lombardo,  una 
reminiscenza  di  scorci  umbri  nella  figura  orante  dietro  la  Ver- 
gine con  gli  occhi  levati  al  delo,  e qualche  indiretta  impressione 
baroccesca  negli  angioli  della  gloria,  la  cui  epidermide  sottile  e 
diafana  ricorda  il  Salimbeni.  A ima  fiacca  accademia  si  riduce 
il  gruppo  di  pastori  che  sopraggiunge  dal  fondo  a destra. 

Di  parecchi  anni  antecedente  è la  composizione  che  figura 
la  Consegna  delle  chiai'i  di  Castel  Sant’Angelo  al  Pontefice  per 
consiglio  di  S.  Caterina  (fig.  629).  Il  Casolani  si  presenta  come 


1902,  II;  C.  Ricci.  CaUOogo  érllm  Hostra  d'antica  aru  scntu,  Siena.  1904;  OiECO  Sxsr  \sa- 
BKOOIO,  Il  MohU  de  Paschi,  in  ArU  Antica  Senese,  Siena.  1903,  II,  453-636;  Lm,  L'.4. 
sm.  a Pisa,  in  L'Arte  antica  senese,  1905;  Mise.  star,  della  Valdelsa,  1903;  Xaiau.  Pana 
e la  sua  Certosa,  1911;  K»btei.leb.  Knpferstich  und  Holsscknùe,  1911;  Akgeu.  Le  chiese 
di  Roma,  (s.  d.);  TmESiE-BECKEK,  Kunstler-Lesiàon,  VI,  1911  ;3I.  H.  Berna  Ih.  Con  copiosa 
bibliogiada);  Voss,  Die  Malerei  der  Spàtrenaissance  in  Rom  and  Florens,  Bellino,  19^, 
53S  ss.;  Mabt  PiTTAl.rG.\,  L’incisione  ital.  del  Cinfueanto,  Milano,  1930. 
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un  compositore  di  quadri  storici  del  più  accademico  Ottocento, 
architettando  con  ordine,  grandiosità  e freddezza  lo  scenario  a 
doppia  arcata:  in  ombra  la  prima  per  dar  risalto  alle  figure  del 


Fig.  628  — Siena,  Chiesa  dei  Servi.  Ales.sandro  Casolani:  Natività. 
(Fot.  I.ombardi). 


primo  piano;  in  luce  la  seconda,  aperta  sul  cielo  marmoreo,  di 
un  azzurro  intenso,  stonato,  e sopra  una  veduta  di  case  grige, 
di  tradizione  sodomesca.  In  disparte,  come  un  simbolo.  Santa 
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Caterina  guarda  al  cielo,  esponendo  la  destra  col  segno  delle 
stigmate:  il  bianco  d’avorio  della  sua  tunica  sfiorata  d’ombra, 
in  contrasto  col  bianco  perlaceo  del  velo  e dei  gigli,  esce  dalla 


Fit».  629  — Siena,  Casa  di  Santa  Caterina. 

Alessandro  Casolani;  Conferimento  al  Pontefice  della  potestà  su  Roma. 
(Fot.  lyomhardi). 


intonazione  generale  brunastra,  calda  e fusa,  che  nulla  tiene  di 
baroccesco.  Il  gruppo  compassato  del  Pontefice  e dei  perso- 
naggi attorno  è composto  con  un  certo  senso  di  staticità  raf- 
faellesca, importato  a Siena  dal  Pomarancio.  Molto  definiti  sono 
i lineamenti  dei  volti,  impressi  di  un  esteriore  carattere  ri- 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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trattistico.  Tutta  la  cura  è posta  dal  pittore  a individuar  le  fi- 
gure; a specificarne  i lineamenti,  lo  sguardo  corporeo  ampio,  i 
dignitosi  panneggi.  A differenza  del  \’anni  e del  Salimbeni,  egli 
si  studia  d’evitare  la  dispersione  compositiva,  di  coordinare,  con 
metodica  freddezza,  figure,  gruppi,  architetture,  in  un  insieme 
di  compassata  regolarità,  di  ordine  schematico.  Il  capriccio  de- 
corativo dei  barocceschi  senesi  non  l’attrae;  egli  sfugge  la  metalli- 
cità  delle  sfaldature  di  Francesco  \'anni  come  le  vibrazioni  del 
colore  di  Ventura  Salimbeni  e la  sua  ricerca  di  preziosismi  lineari 
e cromatici;  le  sue  superfici  son  polite,  levigate,  non  senza  certa 
oleografica  lucentezza.  Cerca  la  pompa  decorativa  nel  gruppo 
di  figure  tagliate  dalla  cornice  in  primo  piano,  ove  un  drappo 
gira  alla  baroccesca  sopra  una  spalla,  e in  una  testa  di  giovi- 
netto con  tonde  palpebre  abbassate  stampa  qualche  carattere  tipo- 
logico di  Federigo  Fiori,  visibile  anche,  sebbene  alterato  da 
certa  impronta  manieristica  alla  Zuccari,  nel  gruppo  di  putti 
graziosamente  allacciato. 

Fa  predilezione  senese  per  le  superfici  accarezzate  e alleg- 
gerite da  veli  di  luce  e d’ombra  può  scorgersi  nella  tunica  di  Santa 
Caterina  e nella  veste  di  raso  del  gentiluomo  da  tergo,  chino  da- 
vanti al  pontefice.  Ma  ben  poco  sopravvive  della  linea  studiata, 
elegante,  e della  speciale  virtuosità  pittorica  propria  ai  baroc- 
ceschi senesi,  in  questo  maestro  che  porta  a Siena,  sulle  pareti 
dell’Oratorio  di  Santa  Caterina,  il  rigore,  la  freddezza,  le  com- 
passate qualità  costruttive  dell’ accademismo  romano,  traendo 
piuttosto  dagli  Zuccari  che  dal  Baroccio  gli  elementi  della  sua 
maniera,  più  misurata  di  quella  dei  primi,  ma  anche  più  povera 
di  qualità  personali. 

Nel  Martirio  di  San  Bartolommeo  del  1604,  dipinto  per  la 
chiesa  del  Carmine  a Siena  (fig.  630),  il  Casolani  mantiene  le 
sua  qualità  di  costruttore  misurato  e diligente,  pur  animando, 
con  la  complessità  dei  piani  e la  sfaccettatura  dei  gruppi,  il  me- 
todico ordinamento  delle  figure  nella  Cerimonia  della  Consegna 
di  Roma  al  Pontefice.  Anche  la  disposizione  obliqua  del  Santo, 
i cui  piedi  sfuggono  sul  piano  del  patibolo  soprelevato  da  gradi. 


Fig.  630  — Siena,  Chiesa  del  Cannine. 
Alessandro  Casolani:  Martirio  di  S.  liarlolommeo. 
(Fot.  bombardi). 
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concorre  ad  avvivare  la  scena,  ove  è studiato,  a differenza  che 
in  tutte  le  altre  opere  del  Casolani,  un  effetto  di  contrasti  di 
luce  e d’ombra  alla  Veneta,  tra  gli  edifìci  del  fondo,  come  tra 
le  figure  che  popolano  il  vasto  scenario  e s’impiccioliscono  su 
in  alto,  nella  terrazza  di  un  palazzo  affollato  di  spettatori.  Facile 
è spiegarsi  quest’animazione  nuova  dell’effetto  pittorico,  e questa 
ricerca,  sia  pur  grossolanamente  espressa,  di  vivezze  decorative, 
con  la  diffusione  del  veronesianismo  nell’Fhnilia  e in  Toscana. 

Anzi,  si  direbbe  che  il  Casolani  abbia  veduto  (jualche  esem- 
plare dello  stesso  Paolo  o di  suoi  diretti  seguaci,  tanto  chiara 
è la  derivazione  paolesca  delle  figurine  bianche  di  luce  sul  secondo 
palco,  soprelevato,  dove  si  svolge  la  decapitazione  del  Santo. 

Qualcosa  di  baroccesco  rimane  nelle  figure  di  donna  a sini- 
stra, dietro  un  aguzzino,  ma  è un  baroccismo  alla  maniera  ve- 
nezianeggiante  del  Cigoli,  e fa  pensare,  come  il  motivo  naturali- 
stico del  ragazzo  col  cesto,  simile  ad  altro  nel  Calvario  di  Sant’A- 
gostino,  iniziato  dal  Casolani,  che  l’insolita  imponenza  dello 
scenario  e l’insolito  senso  atmosferico  sian  venuti  al  vSalimbeni, 
in  quell’opera,  appunto  dal  suo  predecessore.  Si  deve  ricono- 
scere, tuttavia,  che  la  delicata  virtuosità  pittorica  del  Calvario 
nulla  ha  in  comune  con  la  materiale  pesantezza  del  Martirio 
di  San  Bartolommeo,  ove  i lineamenti  son  marcati  e le  superfici 
di  translucido  cartone.  Il  cerimonioso  compositore  di  quadri 
storici,  sconcertato  dalla  mutabilità  pittorica  e dalla  compli- 
cazione costruttiva  dell’arte  di  Paolo,  fa  della  grossa  carica- 
tura, liberandosi,  con  uno  strappo  improvviso,  dalla  conven- 
zione accademica,  e infondendo  alla  scena  una  vita  pittoresca, 
un  movimento  articolato  di  piani  chiaroscurali  e cromatici,  la 
cui  origine  deve  cercarsi  fuori  di  Siena  e della  tradizione  del 
Baroccio.  ^ 


^ Catalogo  delle  opere: 

Corsano  (Siena),  Pieve:  Sascita  dì  Cristo. 

— — Annunciazione  (il  Romagnoli  li  dice  del  1597)* 
Fermo,  Duomo:  5.  Lodovico  re. 

Montaldno,  Duomo:  S.  Michele  scaccia  Lucifero. 

— S.  Francesco:  Concezione, 
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Monte  Guidi  (Siena),  Pieve:  Madonna  col  BambinOt  i Ss.  Caterina  da  Siena  e Domenico,  e 
due  divoti. 

— — / misteri  del  Rosario. 

Pavia,  Certosa:  Tre  compartimenti  ad  affresco  nella  cupola,  con  i Vegliardi  dell' Apocalisse 
(1600). 

Affreschi  nella  volta  della  Sagrestia,  insieme  col  Sorti,  1600. 

• — Collegio  Ghislieri:  Moltiplicazione  dei  pani  e dei  pesci,  nel  Refettorio  (1600). 

— S.  Tommaso  dei  Domenicani:  Le  Sibille  (lunette  nella  sagrestia). 

Affresco  con  Storie  della  B.  Sibillina  Pavese.  (Opere  ricordate  dal  Battoli.  Non  mi 

consta  se  esistano  ancora). 

Pala  d’altare  con  la  B.  Sibillina. 

Pisa,  S.  Francesco:  Miracolo  di  €.  Giovanni  Evangelista  e il  calice  avvelenato, 

S.  Quirico  D’Orcia,  Collegiata:  S.  Isidoro  fa  scaturire  l'acqua  con  la  vanga. 

Radicondoli  (Siena),  Collegiata:  Natività  di  Cristo. 

— — Morte  di  Maria. 

Rapolano,  presso,  Pieve  di  S.  I<orenzo  alle  Serre:  (Attribuzione  del  solo  Brogi):  I 15  wi- 
steri  del  Rosario;  S.  Caterina  libera  un'ossessa;  Martirio  di^S.  Lorenzo  (tutti  attorno  a 
una  Madonna  del  Rosario). 

Sarteano,  Parrocchia  di  S.  Martino  e S.  Vittoria  (attribuzione  del  solo  Brogi):  Madonna 
sulle  nubi  fra  angeli  e santi. 

Siena,  S.  Agostino:  Cristo  porta  la  Croce  (finito  da  Ventura  Salimbeni). 

— Carmine:  Martirio  di  S.  Bartolommeo  (1604). 

— S.  Caterina,  Oratorio  : Il  B.  Giovantti  Colombini. 

— — La  Santa  induce  il  popolo  di  Roma  a darsi  ad  Urbano  IV. 

— Confraternita  della  B.  Vergine  sotto  lo  Spedale:  Madonna  e Santi. 

— S.  Domenico:  Natività  della  Madonna  (1584,  nella  capp.  delle  Volte). 

— Duomo:  Natale  (1594). 

— Conservatorio  di  S.  Girolamo:  Due  pale. 

— Misericordia:  Alcune  lunette. 

— Palazzo  Pubblico,  Museo:  S.  Ansano. 

— — — Addolorata. 

— — — 5.  Giovanni  Evangelista. 

Salone  all’ultimo  piano:  Lunette. 

— Palazzo  Chigi  Saracini:  Martirio  di  S.  Sebastiano. 

— S.  Petronilla:  Il  B.®  Andrea  Gallerani. 

— S.  Quirico:  Gesù  morto  con  le  Marie  (1589). 

— — Cristo  alla  colonna. 

— Rifugio  (aitar  maggiore):  Natività. 

— Santuccio:  Madonna  in  gloria  (finita  dal  Folli). 

— Servi:  Natale. 

— SS.  Trinità:  Madonna,  S.  Giovanni  ecc.  intorno  a un  Crocefisso  bronzeo  di  Prosp.  Bre* 

sciani. 

Sovicille,  Pieve:  S.  Lorenzo. 

— — Madonna. 

— — Pietà. 

— — 5.  Agata. 
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PIETRO  vSORRI. 

1556  — Nasce  Pietro  di  Giulio  di  Lorenzo  Sorri  a San  Giosuè 
presso  Castelnuovo  Berardenga,  nel  senese.  Tale  data,  che 
non  è sicura,  si  calcola  dall’anno  della  morte,  1622  (I’Ugur- 
GiERi  dà  il  1621),  la  quale  lo  colse,  secondo  le  fonti,  a 66  anni. 
Le  massime  notizie  sul  S.  son  date  dal  Baedixucci  e poi 
dal  Romagnoli,  nel  suo  ms.  alla  Bibl.  Coni,  di  Siena,  L.  Il, 
Vili,  191  ss. 

1587,  12  dicembre  — Gli  è allogata  la  pala  con  V Adorazione  de' 
Magi  per  il  Duomo  di  Siena:  si  desidera  sia  finita  entro  l’ot- 
tobre prossimo,  1588,  o « al  più  longo  da  oggi  a un  anno  », 
per  il  prezzo  di  80  scudi  d’oro  (G.  Milanesi,  Dee.  per  la  St. 
deir  Arte  senese,  Siena,  1856,  III,  262). 

1588  — ìi  finito  il  quadro  su  citato. 

1589  — È a Firenze  con  Domenico  Oresti  detto  il  Passignano: 
dipinge  in  Duomo  due  Profeti  per  le  nozze  di  Cristina  di  Lo- 
rena. Le  fonti  porrebbero  prima  di  quest’andata  a Firenze 
il  suo  viaggio  a Venezia,  col  Passignano,  di  cui  sposò  la  figlia 
Arcangiola. 

1589  — Santa  Caterina  libera  un’ossessa,  nella  Compagnia  di 
vS.  Caterina,  oratorio  della  cucina,  a Siena. 

1592,  20  marzo  — Ordinazione  al  Sorri  e ad  altri  artisti  di  cpiadri 
per  il  Duomo  di  Lucca  (Ridolfi,  L’Arte  in  Lueea  studiata 
nella  sua  eattedrale,  Lucca,  1882,  192). 

1593  — Il  B.\ldinucci  pone  in  quest’anno  la  sua  andata  a Lucca 
che  potrebbe  tuttavia  risalire  al  1592  (v.  sopra). 

1595  — Fino  a quest’anno,  secondo  il  B.\ldinucci,  restò  a 
Lucca. 

1595.  febbraio  — Va  a Genova  con  Agostino  Tassi  e dipinge 
molti  (juadri. 

1597,  maggio  — Parte  da  Genova. 

1597  — Secondo  il  Romagnoli  (ms.  cit.),  sarebbero  di  quest’anno 
il  Cristo  eoronato  di  spine  in  S.  Donato  (=  Abbadia)  a vSiena 
e il  Martirio  di  Santa  Fausta  in  S.  Frediano  a Lucca. 
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1598  — Aveva  finita  V Assunzione  per  il  Duomo  di  Lucca,  e gli 
veniva  pagata  fiorini  243,  15  (Ridolfi,  op.  cit.). 

1599-1600  — È in  Lombardia.  Dipinge  nella  Certosa  di  Pavia 
la  volta  della  Sagrestia  e la  tribuna,  con  Alessandro  Casolani 
PETRUS  SORRIUS  SENES  . F . A . D . 1600). 

1600  — Secondo  il  Romagnoli  (nis.  cit.),  avrebbe  abbozzato  a 
Milano  un  Giudizio  Finale  per  il  Passignano. 

1600,  ottobre  — Il  Baldinucci  dice  che  da  Milano  andò  a Siena; 
a questo  tempo  fa  risahre  la  decorazione  della  tribuna  di  San 
Quirico.  Il  Romagnoli  (ms.  cit.)  invece  suppone  che  avanti 
passasse  da  Firenze  e vi  dipingesse  un  Martino  di  S.  Apol- 
lonia portato  poi  nella  Pieve  dell’isola  del  Giglio. 

1601  — Martirio  di  S.  Lorenzo  nella  Badia  di  Poppi  in  Casentino. 

1602  — Madonna  col  Bambino  in  gloria  e Santi  in  S.  Agostino 
a Montalcino. 

1603  — ^ È a Pistoia:  aiuta  il  Passignano  negh  affreschi  della 
volta  alla  cappella  maggiore:  eseguisce  gli  Evangelisti  e quat- 
tro Profeti. 

1605  — Torna  a Siena:  poi  va  a Firenze.  Fa  contratto  col  pro- 
prio nipote  Silvestro  Lucchi  che  s’incarica  di  vendergli  quadri 
in  Spagna  (Baldinucci). 

1607,  30  luglio  — Dice  il  Baldinucci  che  i primi  quadri  del 
Sorri  accompagnati  dal  Lucchi  fino  al  porto  di  Cartagena 
per  esser  poi  venduti  in  Spagna,  sono  «caricati  in  Livorno... 
sopra  galeone  S.  P'rancesco  del  vSerenissimo  Granduca». 

1608  — Secondo  il  Romagnoli  (ms.  cit.),  sarebbe  stato  sempre 
a Firenze. 

1610-1612  — È a Roma  (Baldinucci).  Il  Baldinucci  aggiunge 
anche  che  sarebbe  stato  di  nuovo  chiamato  a Genova  nel 
1610,  ma  che  a lui  questo  non  risulta,  pur  non  essendovi  dati 
per  escluderlo. 

1613  — Secondo  il  ms.  del  Romagnoli,  sarebbero  di  quest’anno 
i suoi  affreschi  in  S.  IMarta  (oggi  San  Marco)  a Siena. 

1614  — Martirio  di  S.  Sebastiano  nella  Confraternita  di  S.  Se- 
bastiano (oggi  S.  Petronilla)  a Siena. 


— 1144— 


i6i6  — Pala  con  Cristo  fra  i Dottori  nel  Duomo  di  Pisa. 
i6i8  — Secondo  il  ins.  del  Romagnou,  è di  nuovo  a P'irenze  e 
lavora  per  il  monastero  di  Santa  Verdiana. 

1619,  7 maggio  — Dice  il  Romagnou  che  in  questo  giorno  fa  te- 
stamento e lascia  erede  universale  la  moglie. 

1622  — Muore  a 66  anni  in  seguito  a una  caduta,  in  Siena,  ed 
è sepolto  nella  chiesa  di  S.  Spirito.  L’Ugurgieri  {Le  Pompe 
Sanesi,  Pistoia,  1649)  dà  invece  come  anno  di  morte  il  1621, 
forse  più  giusto,  perchè  l’autore  è anteriore  al  B.'^.ldinucci.^ 

4:  a|c 

La  miglior  opera  del  Serri  in  Siena  è il  Redentore  coronato 
di  spine  nella  chiesa  di  San  Quirico.  Il  livido  corpo  del  Cristo, 
di  forme  sottili,  raffinate,  contratto  dal  dolore,  sbuca  daU’ombra, 
ove  s’intrav^'edono  fantasmi  di  carnefici.  Ogni  nota  cromatica 
mira  all’espressione  patetica;  il  colore  livido,  l’ombra,  il  manto 
rosso  del  Cristo,  in  contrasto  con  il  doloroso  senso  degli  altri 
elementi.  La  maniera  del  Serri  viene  così  ad  accostarsi  a quella 
dei  contemporanei  fiorentini,  sebbene  le  forme,  più  sottili  e più 
eleganti,  anzi  studiate  con  ricercatezza,  rivelino  il  temperamento 
senese. 

Anche  V Adorazione  de’  Magi,  in  Duomo,  datata  1588,  si  ac- 
costa alla  maniera  fiorentina,  e particolarmente  a quella  del 
Passignano,  nella  generale  intonazione  ombrata.  E anche  qui 
il  Senese  si  rivela  per  la  finezza  maggiore,  la  composizione  più 
minuziosa,  le  figure  ingentilite,  anche  per  le  linee  nitide  e le  note 


^ Bibliografìa  su  Pietro  Sorri:  Ugurgieri,  Lt  Pompe  Sanesi^  Pistoia,  1649,  II,  380; 
Baldinucci,  *Vo/ùiV  de'  Professori  del  Disegno,  ecc.  (1681-88)  cdiz.  Firenze,  1771,  X»  85  ss.; 
M.\rcuiò  lì  forestiere  informato  delle  cose  di  Ltteca,  I,ucca,  1721  ; Gigli,  Diario  senese,  Lucca, 
1723;  Titi,  Guida...  di  Pisa,  Lucca,  1751;  Pecci,  Ristretto  delle  cose  più  notabili  di  Siena, 
Siena,  1759*1761;  Soprani  Ratti,  Le  vite  dei  pittori...  genovesi,  Genova,  1768,  421  ss.; 
A.  Pasta,  Le  pitture  notabili  di  Bergamo,  1775;  Ratti,  Istruzione  di  quanto  può  vedersi  di 
più  bello  in  Genova,  Genova,  1780;  Falusciii,  Breve  relazione...  di  Siena,  Siena,  1784  c 1815; 
Da  Morrona,  Pisa  i//MS/fa/a,  Pisa  1787-93;  L'Etruria  Pittrice,  Firenze,  i793»  H,  tav. 
LXXXVI;  Lanzi,  Storia  pittorica  dell'Italia,  Bussano,  1809,  I,  355;  Romagnoli,  Biogr, 
cronol.  de'  Bellartisti  Senesi,  Bibl.  Com.  di  Siena,  ms.L.,  II.,  Vili,  191  ss.;  lo..  Cenni...  di 
Siena  e suoi  suburbi,  Siena,  1840;  Trenta,  Guida...  di  Lucca,  Lucca,  1821;  G.  Milanesi, 
Doc.  per  la  St.  dell'A.  senese,  Siena,  1856,  III,  262;  E.  Rioolki,  L'Arte  in  Lucca  studiata 
nella  sua  cattedrale,  Lucca,  1882;  Brogi,  Inventario,  ecc.,  Siena,  1897;  Dami,  Siena,  Firenze, 
1915;  Voss,  Die  Malerei  der  Spàtrenaissance  in  Rom  und  Florenz,  Berlino,  1920,  II,  409  ss. 
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particolaristiche  del  paesaggio,  non  proprie  ai  P'iorentini,  più 
rapidi.  Attraverso  il  Passignano,  queste  forme  rivelano,  come 
vedemmo  anche  per  il  Casolani,  l’influsso  di  Venezia,  di  Tiziano 
e del  Veronese.  La  linea  stessa  della  composizione,  dispo.sta  a 
diagonale,  vien  di  Venezia,  e sebbene  la  gamma  cromatica  s’abbui, 
la  forma  ingentilita  e coloristica  del  pittore  senese  rende  più 
evidente  che  a Firenze  il  rapporto. 

In  un’opera  dell’anno  successivo,  e cioè  nel  Miracolo  di  Santa 
Caterina  che  libera  un’ossessa,  dipinto  il  1589  per  l’oratorio  della 
Santa,  sono  palesi  influssi  romani,  raffaelleschi,  ma  l’insieme 
non  è affatto  unitario,  perchè  alcune  parti  sono  invece  appiat- 
tite e leziose,  secondo  la  tendenza  baroccesca.  La  pietosa  figura 
della  Santa  riflette  tale  tendenza,  mentre  l’indemoniata,  messa 
in  evidenza  anche  dalla  veste  gialla,  si  torce  violentemente,  con 
moto  michelangiolesco.  Rara  nel  manierismo  è anzi  la  violenza 
inpressa  a questo  motivo  dinamico,  e dovuta  aH’inclinazione  del 
Sorri  a drammatizzare. 

La  qualità  più  viva  del  quadro  rimane  il  colore  costruttivo, 
che  modella  con  vera  potenza  le  forme  delle  donne  in  primo 
piano,  valendosi  di  stoffe  nere,  rosse  a fiorami,  grige  e bianche. 

Schiettamente  manieristica  è la  composizione  della  Trinità 
con  angioli  e Santi,  nella  chiesa  di  Sant’  Agostino  a Siena,  e ma- 
nieristico ne  è il  colore,  scoperto  e tendente  alle  iridescenze  e 
ai  senesi  toni  rosati.  Nella  parte  superiore  il  Cristo  della  Trinità 
è rappresentato  come  un  deposto,  secondo  la  tendenza  del  Sorri 
al  dramma.  I Santi,  in  basso,  guardano  tutti  in  su,  in  modo  da 
attuare  un’unità  di  tema,  ma  sebbene  il  pittore  tenti  animar 
la  forma  con  sbattimenti  di  luce,  essa  rimane  così  fredda  da  non 
corrispondere  all’idea  drammatica,  alle  « pose  » movimentate, 
d’origine  forse  correggesca. 

Torna  a prevalere  il  gusto  fiorentino  nel  Cristo  coronato  di  spine 
della  cliiesa  di  San  Donato,  ove  la  figura  del  Redentore  appena 
si  stacca  da  una  fitta  ombra  e i gesti  sono  trattenuti  e mobili. 

Esempi  di  abilità  schiettamente  manieristica  sono  due  opere 
tarde  del  vSorri:  S.  Sebastiano  battuto  (fig.  631)  e S.  Sebastiano 


rig.  631  — Siena,  Arcieonfraternita  di  S.  Sebastiano.  Sorri:  San  Sehasliano  flagellato. 

(Fototeca  Italiana,  Firenze). 


Fig.  632  — Siena,  Arciconfratemita  di  S.  Sebastiano.  Serri;  Morte  di  San  Sebastiano. 

(Fototeca  Italiana,  Firenze). 
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colpito  dalle  frecce  (fig.  632),  firmato  il  primo  e datato  1614,  nella 
chiesa  di  San  Sebastiano  a Siena,  ove  l’effetto  spaziale  è ottenuto 
in  modo  complicato  e freddo,  e ove  sempre  si  riflette  la  tendenza 
dell’artista  a drammatizzare  la  scena,  a recitare  con  enfasiS 


' Catalogo  de’le  opere: 

Astino  (Bergamo),  S.  Sepolcro:  S.  Giovanni  Gualberto  perdona  al  suo  nemico  (Voss). 
Castcliiuovo  Herardenga  (presso),  Pieve  di  S.  Felice  prete  e martire  in  Pincis:  Martirio  di 
5.  Stefano. 

Firenze,  Uffizi:  Autoritratto. 

Genova,  foggia  dei  Banchi:  Madonna  coi  Ss.  Giorgio  e Giov.  Battista. 

•—  Carmine:  S.  Giro/amo. 

— S.  Caterina  : Sposalizio  della  Santa. 

— S.  Siro:  Deposizione. 

Giglio,  Isola  del — , Pieve:  Martirio  di  S.  Apollonia  (1600). 

Lucca,  Duomo:  Assunzione  di  Maria  Vergine  (1598). 

— S.  Frediano:  Martirio  di  S.  Fausta  (1597  ?). 

— Mansi,  Palazzo:  Nascita  della  Madonna  (Ridolfi). 

— S.  Michele:  Due  figure. 

— S.  Pietro:  Tela  deH'organo. 

— S.  Ponziano:  Quattro  quadri  di  paesi. 

— SS.  Trinità:  l'n  ovato  della  volta. 

Montalcino,  S.  Agostino:  .Madonna  col  Bambino  e .Santi  (1602). 

Pavia,  Certosa:  Volta  della  sagrestia  e tribuna  ad  affresco  (1600,  col  Casolani). 

Pisa,  Duomo:  Cristo  disputa  nel  tempio. 

— — Consacrazione  della  Chiesa. 

Pistoia,  Duomo:  I 4 Evangelisti  e i 4 Dottori  (1603,  col  Passignano). 

Poppi  in  Casentino,  Badia:  Martirio  di  S.  Lorenzo  (1601). 

Siena,  S.  Agostino:  Trinità  con  molti  angeli  (1600). 

— S.  Caterina,  Oratorio  della  cucina:  La  Santa  libera  una  spiritata  (1589). 

— S.  Donato:  Cristo  coronato  di  spine  (i597?). 

— Duomo:  Adorazione  de'  .Magi  (1588). 

— S.  Kgidio:  I laterali  della  porta  e il  quadro  sinistro  (Romagnoli). 

— S.  Giovannino,  compagnia  di  — : 5.  Gregorio  (poi  camuffato  in  S.  Gennaro). 

— S,  Marco:  Affreschi  sulla  facciata  dell’altar  maggiore. 

— — Cristo  resuscitato. 

Resurrezione  di  Lazzaro  in  una  lunetta. 

— S.  Petronilla:  Martirio  di  S.  Sebastiano  (1614,  affreschi). 

— — S.  Sebastiano  battuto  (affreschi). 

— — - S.  Sigismondo  e S.  Rocco  (a  olio). 

S.  Quirico:  Affreschi  nella  tribuna  con  S.  Michele  (1600). 

— — Incoronazione  di  spine. 

— — Il  Redentore  caduto. 

S.  Sebastiano  in  Vallepiatta  (Selva):  Affreschi  nella  tribuna. 

— — Incoronazione  della  Madonna. 


vili 


I CARRACCI*. 


AGOSTINO  CARRACCI. 

LA  VITA  E L’OPERA:  Il  Correggio  primo  massimo  fondamento  dell’arte 

eclettica  dei  Carracci.  - Agostino  ingrandisce  le  formule  correggesche  e 
le  rassoda,  le  rende  metalliche,  nella  “ Madonna  con  San  Giovannino  e altri 
Santi  ” della  Pinacoteca  di  Bologna.  - Apparizione  di  elementi  tizianeschi 
nell’  “ Assunta  ” della  stessa  Galleria.  - Sui  fondamenti  del  Correggio  e dell’arte 
veneziana,  ii  Bolognese  forma  la  propria  maniera,  che  si  mostra  compiuta 
nella  “ Comunione  di  San  Girolamo  ”,  sempre  alla  Pinacoteca  bolognese,  e 
nei  ” Due  contadini  che  colgon  frutta  ”,  ove  la  funzione  plastica  della  luce 
sembra  indicare  un  accostamento  ai  Caravaggio  giovane.  - Tipico  esempio  del- 
l’arte di  Agostino,  il  ” Ritratto  di  Anna  Parolini  Guicciardini  ”,  che  è il  suo 
capolavoro  per  il  sintetismo  della  visione  plastica,  la  semplicità  austera  dei 
mezzi  pittorici,  l’interpretazione  sensualistica  dei  tessuti,  propria  del  mondo 
carraccesco. 

LUDOVICO  CARRACCI. 

LA  VITA  E L’OPERA:  Ludovico,  nella  “ Predicazione  di  San  Giovanni  ” 

della  Pinacoteca  di  Boiogna,  prende  gli  inizii  dallo  studio  del  Correggio  e di 
Paolo  Veronese.  - E l’alleanza  delle  forme  venete  con  le  emiliane  continua 
ad  apparire  nel  “ Martirio  di  Sant’Orsola  ” della  chiesa  di  San  Leonardo  a 
Bologna  e nella  ” Flagellazione  ” dell’Accademia  Carrara  a Bergamo  d’in- 
flusso tintorettesco.  - La  ricerca  dell’effetto  drammatico  si  comprime  con  l’en- 
fasi mimica  enfatica  dei  personaggi  in  una  serie  di  opere  successive,  quali  il 
“ San  Giorgio  ”,  la  “ Trasfigurazione  ”,  gli  “ Apostoli  alla  tomba  della  Ver- 
gine ”.  - Libertà  pittorica  raggiunta  nelle  composizioni  di  Santa  Maria  della 
Pioggia  e di  San  Domenico.  - I capolavori  di  Ludovico  Carracci:  la  grande 
pala  d’altare  con  la  “ Madonna  e i Santi  Maddalena,  Francesco,  Domenico  ”, 
la  ” Madonna  del  Rosario  ” e la  ” Madonna  degli  Scalzi  ”,  tutte  nella  Pinaco- 
teca di  Bologna,  ove  il  colore  del  maestro  emiliano  raggiunge  tenerezze  pre- 
murilliane. 


ANNIBALE  CARRACCI. 

LA  VITA  E L’OPERA:  Annibaie  si  mantiene  entro  la  cerchia  correggesca  nel 
dipingere  I’  “ Autoritratto  ” nella  Galleria  degli  Uffizi,  con  mirabile  morbidezza 
d’impasto.  Correggismo  con  infiltrazioni  venete,  affine  a quello  di  Ludovico, 
nell’”  Adorazione  dei  Pastori  ” in  Santa  Maria  della  Pioggia.  - Prevalenza 
del  venezianismo  nell’  ” Arianna  ” degli  Uffizi.  - Per  la  contenutezza  delle 
forme,  lo  studio  di  misura  e d’equilibrio.  Annibaie  Carracci  va  verso  l’arte 
classica  e l’effetto  scultorio.  - A Roma  è colpito  da  Michelangelo,  come  può 
vedersi  nel  ” Cristo  morto  ” della  Pinacoteca  di  Parma,  tra  curiose  commis- 
stioni  di  elementi  derivati  dal  Correggio  e persino  da  Michelangelo  da  Cara- 
vaggio. - Correggio  e Venezia  si  riflettono  anche  nella  ” Madonna  in  gloria  e 
sei  Santi  ” della  Pinacoteca  di  Bologna,  risultante  a un  effetto  greve,  accade- 
mico. - La  decorazione  di  palazzo  Farnese  a Roma,  esempio  di  accademismo 


f Lo  svolgimento  dello  studio  suircclettismo  schematico  dei  Carracci,  che  chiude  questo 
volume,  è limitato,  perchè  verrà  ripreso  nella  trattazione  sulla  pittura  del  Seicento. 
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carraccesco,  non  senza  dissidio  fra  le  persistenti  forme  bolognesi,  l'influsso  di 
Michelangelo  e l’atteggiamento  neo-classico.  - Collaboratori  di  Annibaie  nella 
decorazione  farnesiana,  ov’egli  mostra,  nei  grandi  altorilievi  colorati,  di  aver 
rinunciato  alle  sue  ricerche  pittoriche.  - Ma  nelle  lunette  della  cappella  Al- 
dobrandini,  nella  freschezza  degli  idillici  paesi,  egli  torna  alla  vita,  e talvolta 
prelude  alla  poesia  delle  visioni  di  Claudio  Lorenese. 


AGOvSTINO  CARRACCI. 

1557.  ^5  agosto  — ■ Nasce  a Bologna  (Gual.\xdi) . 

1580-85  — Collabora  con  i cugini  in  Palazzo  l'ava. 

1581  — Scrive  al  card.  Paleotti  inviandogli  una  incisione  di 
Bologna  (Bott.\ri-Ticozzi). 

1582  — È a \'enezia,  ove  incide  la  Crocefissione  del  Tintoretto 
(vSupixo). 

1582-83  — Dipinge  V Adultera  a Brera  (Id.). 

1585  — Fonda  con  Ludovico  e Annibaie  l’Accademia  dei  Desi- 
derosi. 

1586  — Data  della  Madonna  e Santi  nella  Pinacoteca  di  Parma. 

1587  — Incide  VEcce  Homo  del  Correggio  (Fokatti). 

1589-90  — Fa  le  incisioni  della  Gerusalemme  Liberata  (Supino). 

1592  — Collabora  nella  decorazione  di  Palazzo  Magnani  (Mal- 
vasia). 

1593-94  — Collabora  in  Palazzo  Sampieri  (II).). 

1597,  c.  — Raggiunge  Annibaie  a Roma  (Id.). 

1 597-1  boo  — Collabora  con  Annibaie  nella  decorazione  della 
Galleria  di  Palazzo  I-'aniese  (Malvasi.a). 

159^  — Data  il  ritratto  di  Anna  Guicciardini,  oggi  a Berlino. 

1599  — Incide  Omnia  vincit  Amor  (M.-u.v.asi.a). 

1600  — Va  a Parma,  dove  compie  due  Storie  di  Galatea  per 
il  ])alazzo  del  Giardino  (Tietze). 

1602,  marzo  22  — Muore  a Parma  (M.\lvasi.\). 


ij/i  HH  i/i 

I cugini  Carracci,  nel  colorire  i fregi  delle  superbe  stanze  di 
palazzo  Fava,  divisero  gli  scomparti  delle  scene  mitologiche 
per  mezzo  di  statue  monocrome,  alla  maniera  usata  dal  Tibaldi 


(es.  fig.  633),  non  senza  richiami  evidenti  alle  figure  correggesche 
nei  pilastri  della  cupola  del  Duomo  parmense.  Correggio  è il 
nume  della  pittura  bolognese  contemporanea;  a lui  i Carracci 
offrirono  i maggiori  sacrifici.  Raffaello  ai  loro  occhi  appariva 
duro  e secco,  mentre  il  Correggio  stemperava  nei  colori  le  carni 
vive,  tenere,  dolcissime.  Da  INIodena,  ancor  adorna  nelle  sue 
chiese  dei  cjuadri  del  « Pittor  delle  Grazie  »,  a Reggio  che  vedeva 
la  Notte  schiarata  dalla  luce  del  Figlio  di  Dio,  nella  chiesa  di 
San  Prospero;  a Parma,  ove  s’aprivan  le  cupole  all’aria  e alla 
luce,  i Carracci  eran  trasportati  dairentusiasmo. 

Agostino  sentì  fervore  quanto  i cugini  per  le  forme  correg- 
gesche, ma  portato  a grandiosità,  ne  amplificò  il  modulo,  (es. 
la  Madonna  nella  lunetta  della  Pinacoteca  di  Parma,  fig.  634), 
facendo  loro  perdere  quella  grazia  che  dà  alle  creature  del  Cor- 
reggio tanta  soave  dolcezza.  Nelle  figure  d’Agostino,  grandiose, 
si  rassodan  le  forme  sino  a farsi  metalliche,  per  cui  la  tenerezza 
del  maestro  esemplare  vien  meno;  le  carni  s’induriscono;  i manti 
e le  vesti  sembran  di  lamine  battute.  Si  vedano  la  Madonna  lat- 
tante in  trono,  S.  Giovannino  che  l’indica,  i Santi  Nicola,  Cecilia 
e Margherita  assistenti  (fig.  635).  l\Ieno  la  testa  di  ,S.  Nicola,  am- 
morbidita dallo  sfumato,  tutto  il  resto  è lineato  con  forza,  con- 
tornato d’ombre;  le  mani  di  Santa  Cecilia  si  affilano;  il  manto 
disegna  contorni  a curve  spezzate  con  orlo  di  luci  metalliche. 
Par  che  tutte  le  superfici  si  coprano  di  una  lucida  scorza  su  cui 
lo  sfumato  non  ha  presa.  Dalla  testa  di  San  Nicola  alla  gamba 
sinistra  piegata  di  Santa  Cecilia,  si  stende  una  diagonale,  che 
la  vite  ripete  con  le  sue  foglie  dietro  al  trono,  chiuso  tra  i due 
petti  di  Nicola  e di  Cecilia  obliquamente  inclinati.  Non  v’è  aria 
nella  stretta  composizione,  indicata  allo  spettatore  dal  piccolo 
Battista,  di  stampo  correggesco.  La  Madonna  lattante,  che 
prima,  secondo  l’ispirazione  da  San  Bernardo,  sedeva  in  terra 
nelle  immagini  dipinte  delle  chiese  domenicane,  pur  grandeg- 
giando sui  gradi  dell’altare,  perde  la  grandezza  e il  raccoglimento 
della  maternità. 

Nell’ A sszm^fone  di  Maria  (fig.  636),  altra  composizione  di 
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F>K-  633  — Bologna,  Palazzo  Fava.  Carraeci:  fregio  del  soffitto. 

(Fot.  Alinari). 
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Agostino  nella  Pinacoteca  bolognese,  il  Correggio  appena  arieggia 
le  chiome  di  qualche  angiolo  tra  i luminosi  cumuli  delle  nubi, 
ove  ben  si  comprende  come  Tiziano  abbia  folgorato  davanti 
gli  occhi  del  Bolognese,  che  ne  richiama  il  verbo  pittorico  nella 
figura  di  Maria  con  le  braccia  sollevate;  negli  Apostoli  tra  sbat- 
timenti di  luce  ed  ombra;  in  un’umanità  men  piena  di  dolcezze 
che  quella  del  Correggio,  più  eroica  e impetuosa,  agitata  sotto 
i cavalloni  delle  nuvole.  Ma  il  tizianesimo  di  Agostino  perde 


Fìk.  634  — Parma,  Pinacoteca. 

Agostino  Carracci:  Madonna  col  Bambino  e S.  Giovannino. 
(Fot.  Croci). 


schiettezza,  perde  il  fervore  dell’entusiasmo,  si  fa  teatrale;  l’As- 
sunta  a volo  par  sorretta  da  angioli  cariatidi;  la  solennità  degli 
Apostoli  si  esprime,  a sinistra,  in  quelli  che  guardano  il  vuoto 
sepolcro,  con  braccia  tese  da  curiosità  e da  sorpresa.  E il  bisogno 
di  comporre  lo  spazio  spinge  il  pittore  a ricorrere  ad  artifici 
evidenti,  come  al  drappeggiarsi  del  manto  buttato  sul  braccio 
sinistro  di  San  Pietro  in  ginocchio,  visto  da  tergo  in  primo  piano, 
come  nel  cherubinetto  che  s’inchioda  con  le  aperte  aiucce  nel 
centro  del  sepolcro  di  Maria.  La  figura  di  San  Pietro  orante  è 
sgangherata  quanto  l’altra  prossima,  che  stringendo  un  volume 
si  protende  verso  l’alto  e fa  del  capo  un  punto  interrogativo; 
accademica  è la  terza,  d’apostolo  ammantato,  con  mani  giunte, 
chioma  e barba  d’argento. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  IX,  7. 
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Staccatosi  dalla  visione  del  Correggio,  di  Tiziano  e d’altri 
maestri,  Agostino  Carracci  finì  per  comporsi  una  propria  maniera. 
Ne  abbiamo  un  saggio  nella  Comunione  di  San  Girolamo  (fig.  637), 


Fig.  635  — Parma,  Piaacoteca.  .Agostino  Carracci:  Madonna  lattante  e Santi. 

(Fot.  Croce). 


ov’è  appena  un  ricordo  di  Tiziano  nei  due  angioletti  in  alto. 
La  grandiosa  architettura  classica  è veduta  in  un  velo  d’ombra 
alla  veneta,  che  mette  in  valore  i cumuli  splendenti  delle  nubi 


Fig.  6.^6  — Bologna,  Pinacoteca.  Agostino  Carracci;  Assunzione  della  Vergine  . 

(Fot.  Croci). 
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e i bagliori  sulle  ali  dei  putti,  come  il  fondo  acceso  di  cielo. 
Un’eco  di  forme  tizianesche  può  anche  scorgersi  nella  testa  del 
chierico,  falcata  di  luce  neH’ombra  trasparente,  ma,  nonostante 
tutto  lo  studio  d’intonarsi  alla  civiltà  cromatica  veneziana,  il 
Bolognese,  con  i suoi  passaggi  d’ombra  e luce,  riesce  di  rado 
ad  alleggerire  il  peso  della  materia.  Più  si  stacca  dal  mondo 
tizianesco  nelle  figure  del  primo  piano,  dove  la  luce  e l’ombra 
assumono  funzione  puramente  costruttiva.  Il  pittore  si  compiace 
a render  il  peso,  il  rilievo  delle  moli  corporee,  a cercare  il  realismo 
delle  figure,  nella  testa  fiammante  del  vecchio  San  Girolamo 
che  ricade  sulle  ginocchia  come  se  l’egro  corpo  stesse  per  sfa- 
sciarsi; in  quella  del  sacerdote  incisa  dagli  anni,  con  le  carni 
del  collo  afflosciate  ; nell’altra  dell’assistente  che  sorregge  un  go- 
mito del  Santo,  acuita  dal  dolore.  San  Girolamo  con  gli  assistenti, 
e il  Sacerdote  col  chierico,  formano  i due  gruppi  più  studiati, 
più  sinceri,  a contrapposto,  su  due  piani  obliqui  divergenti  come 
nelle  composizioni  del  Veronese.  Tutte  le  altre  figure  sono  riem- 
pitivi: il  vecchio  con  turbante  a destra,  il  monaco  che  brandisce 
come  un’arma  la  torcia  e l’altro  che  scrive  nell’ombra,  e quello 
che  poggia  pensieroso  il  volto  sopra  una  mano,  mentre  il  vicino 
guarda  con  la  testa  riversa  aH’insù.  Come  se  il  compositore, 
esauritosi  nei  due  gruppi  principali,  mirasse  solo  a pareggiar 
le  masse,  e,  si  potrebbe  dire,  i blocchi  di  figure,  si  giova  di  com- 
parse che  mette  in  varia  positura,  e che  talvolta  assumono  fon- 
damentale valor  costruttivo  nella  scena,  ad  esempio  il  chierico 
in  ginocchio  con  la  torcia.  Il  calcolo  lo  porta  a metter  la  coppa 
con  l’aspersorio  a mezzo  il  dipinto,  il  teschio  sotto  il  gruppo  di 
destra,  per  colmar  gli  spazi  con  accenti  di  luce,  quali  note  ini- 
ziali, sul  davanti  più  vive  ; e sempre  meglio  egli  sa  rendere  i pa- 
ramenti, la  corposità  delle  stoffe.  Ancora  in  qualche  parte,  ad 
esempio  nel  piviale  del  Sacerdote  e nel  drappo  sulle  ginocchia 
di  San  Girolamo,  queste  sembrano  di  lamina  battuta,  come  altra 
volta  notammo  in  Agostino,  ma,  nella  cotta  del  chierico,  a pie- 
goline  che  fan  manipolo,  nella  tonaca  del  frate  con  la  torcia. 


Fig.  637  — Bologna,  Pinacoteca. 

Agostino  Cartacei:  La  Comunione  di  S.  Girolamo. 
(Fot.  Alinari). 
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l'ig.  638  — Torino,  Oallcria  Rcalc.'AROstino  Carraci.-i:  Due  con'.alini  iiileiUi  a cogliere  frutta. 

(Fot.  Hrogi). 
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è reso  lo  spessore,  la  succosità  dei  tessuti,  che  sarà  propria  del 
Seicento  bolognese. 

In  questo  quadro  famoso,  la  personalità  di  Agostino  mira 


Fìr.  639  — Berlino,  Museo  Imiieriale. 
Agostino  Carracci;  Anna  Parolini  Guicciardini. 
(Fot.  Brogi). 


ad  affermarsi,  e sempre  più  si  afferma  nei  contadini  intenti 
a coglier  frutta  (fìg.  638),  quadro  che  sembra  l’illustrazione 
di  un’egloga  antica,  tanto  la  classicità  del  gruppo,  del  giovane 
che  s’arrampica  aiutato  dal  contadino  anziano,  s’estende  al  paese. 
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al  terreno  schiarito  da  acque  correnti,  con  alberi  piumosi  sopra 
un  cielo  sparso  di  nubi  sfrangiate.  La  funzione  plastica  della  luce, 
che  stacca  le  due  figure  dal  fondo  cupo  degli  alberi,  sembra  ri- 
velare un’approssimazione,  sia  pur  vaga,  ai  metodi  del  Cara- 
vaggio giovane,  mentre  il  senso  arcadico  del  paese,  e la  tornita 
levigatezza  delle  forme  parate  alla  classica,  preludiano  alla  ma- 
niera del  Poussin. 

La  pienezza  plastica  si  afferma  con  sintetismo  maggiore 
nel  ritratto  di  Anna  Parolini  Guicciardini  (fig.  639),  staccato 
dal  fondo  scuro  con  un  placido  e fermo  risalto  di  luce,  che  as- 
soda il  volume  compatto  del  volto  e dei  lineamenti,  la  carnosa 
turgidezza  delle  labbra.  La  dama,  /con  un  libro  di  preghiere  in 
mano,  è vestita  con  austera  semplicità  di  una  sopravveste  di 
panno  morbido  e opaco,  ed  è veduta  in  un  effetto  di  luce  uni- 
forme, che  solo  s’avviva  sull’angolo  di  un’aperta  pagina.  Siamo 
davanti  a uno  tra  i più  forti  ritratti  del  tempo:  la  semplicità 
estrema  dei  mezzi  pittorici,  l’assenza  d’ogni  ornamento  vivace, 
la  sobrietà  dell’effetto  di  luce,  fanno  emergere  il  carattere  di 
calma  risolutezza  impresso  nella  figura.  Oltre  questa  spontaneità 
dell’interpretazione  fisionomica,  il  ritratto  della  gran  dama, 
che  qui  appare  come  una  florida  borghese,  rispeccliia  le  quaUtà 
speciali  del  Seicento  carraccesco,  e in  modo  particolare  dei  se- 
centisti pittori  di  natura  morta,  per  la  interpretazione  sensuali- 
stica della  sostanza  che  forma  le  cose:  la  stoffa  densa  della  so- 
pravveste, le  molle  carni  delle  mani,  lo  spessore  lucente  delle 
labbra,  la  compattezza  appena  intaccata  delle  guance  massicce, 
come  polpa  di  frutto  aH’ultima  maturazione. 


LUDOVICO  CARRACCI. 


1555,  21  aprile  — Atto  di  battesimo  nella  ^Metropolitana  di  Bo- 
logna (Gualandi,  Memorie  originali,  ecc.,  1840,  n.  52). 

1578  — Torna  a Bologna  dopo  esser  stato  a Firenze  e a Parma 
(Malvasia,  Felsina  Pittrice). 

157^.  23  marzo  — Entra  nella  corporazione  dei  pittori  bolognesi 
(Malvasia,  op.  cit.;  Malaguzzi-Valeri,  La  Giovinezza  di 
Ludovico  Carracci,  in  Cronache  d' Arte,  1924). 

1585  — Apre  l’Accademia  dei  Desiderosi  (Malaguzzi-Valeei, 
op.  cit.). 

1587,  18  luglio  — Convenzione  fra  Emilio  Zambeccari  e Lud. 
C.  per  dipingere  la  Conversione  di  S.  Paolo  per  la  Capp.  Zam- 
beccari in  S.  Francesco  a Bologna  (Gualandi,  Memorie  ori- 
ginali, ecc.,  1840,  n.  64,  p.  132-33). 

1587,  20  die.  — Riceve  un  pagamento  di  L.  50  di  bolognini  per 
detto  quadro  (Id.  id.). 

1588,  16  die.  — Altro  pagamento  di  L.  50  (Id.  id.). 

1588  — Data  la  Madonna  Bargellini,  ora  nella  Fin.  di  Bologna 
(A.  Riegl,  Die  Entstehung  d.  Barockunst  in  Rom,  Wien,  1908). 

1589,  15  maggio  — Riceve  L.  54,5  quale  ultimo  pagamento  per 
la  Conversione  di  S.  l^aolo  (Gualandi,  op.  cit.). 

1590  — S.  Raimondo  di  Pennafort  in  S.  Domenico. 

1591  — Sacra  Famiglia  e Santi  (Pin.  di  Cento,  datato). 

1591  — Sposalizio  della  Vergine  (Pin.  di  Cento,  datato). 

1592  — Predica  del  Battista  (Pin.  di  Bologna,  datato). 

1592  — Lavora  in  Pai.  Magnani  (Malvasia,  ecc.). 

1592,  14  giugno  — Inizia  gli  affreschi  in  S.  Michele  in  Bosco  nella 
foresteria  nuova  (jMalvasia  e Malaguzzi-Valeri,  La  Chiesa 
e il  Convento  di  S.  Michele  in  Bosco,  Bologna,  1895). 

1592,  24  giugno  — Pagamenti. 

1593-94  — Affreschi  in  Pai.  Sampieri  (Malvasi.a,  ecc.). 

1594  ■ — Apparizione  della  Vergine  a S.  Giacinto,  al  Louvre 
(JIal.aguzzi-V.aleri,  in  Cronache  d’ Arte,  1926). 
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1596  — Compie  la  Piscina  Probatica  per  S.  Giorgio  a Bologna, 
datata. 

1597  — Data  il  Cristo  risorto  per  vS.  Cristina  a Bologna,  che  gli 

è pagato  129  scixdi  aguzzi- Valeri,  op.  cit.). 

1598  — Scrive  da  Bologna  ai  cugini  che  sono  a Roma. 

1599,  27  marzo  — Scrive  a Bartolomeo  Dulcini,  scusandosi  per 
un  (piadro  non  finito  (Bottari-Ticozzi,  Racc.  di  Lettere, 
Milano,  1822,  I,  p.  268  ss.). 

1599,  I e 15  maggio  — Scrive  allo  stesso  (Id.,  id.). 

1600  — Compie  il  Martirio  di  S.  Orsola  per  S.  Domenico  ad 
Imola  (Malaguzzi-Valeri,  op.  cit.). 

1600  — Nascita  di  G.  Battista,  Fin.  di  Bologna.  Quadro  pagato 
180  scudi  (Mal.aguzzi-Valeri,  op.  cit.). 

1601  — Compie  V Assunta  del  Corpus  Domini  (Id.  id.). 

1602,  8 giugno  — È a Roma,  e scrive  a Francesco  Brissi,  annun- 
ciando il  suo  ritorno  (Giord.axi,  Sei  lettere  pittoriche,  Bolo- 
gna, 1836). 

1604-05  — Compie  il  ciclo  d’affreschi  nel  cortile  di  S.  Michele 
in  Bosco  (Malvasia,  Mal.aguzzi-Valeri). 

1605,  9 aprile  — Riceve  400  lire  per  due  quadri  grandi  e 160  per 
quattro  minori  (Mal.aguzzi-Valeri,  in  Cronache  d' Arte,  1926). 

1605,  Il  nov.  — vScrive  a Ferrante  Carli  (Bott.ari-Ticozzi,  op.  cit.). 

1607-08  — Fa  per  il  Duomo  di  Piacenza  due  Storie  dei  Funerali 
della  Vergine,  oggi  nella  Fin.  di  Parma,  annerite  (M.al.aguzzi- 
WalERI,  op.  cit.). 

1608,  5 gennaio  — Scrive  a Ferrante  Carli  da  Bologna  (Bott.ari- 
Ticozzi,  op.  cit.). 

1608,  13  die.  — Id.,  id.,  id. 

1608,  18  die.  — Id.,  id.,  id. 

1609,  5 febbr.  — Id.,  id.,  id. 

1610,  26  gemi.  — Id.,  id.,  id. 

1611,  I giugno  — ìì  invitato  a dipinger  la  Cupola  della  Madonna 
della  Ghiara  a Reggio,  che  poi  non  eseguì  (A.  B.aldi,  L’Arte 
ìlei  tempio  della  B.  V.  della  Ghiara,  Reggio,  1896). 


i6i6,  li  maggio,  — vScrive  a Ferrante  Carli,  a proposito  della 
S.  Margherita  mandata  a Mantova  (Bottari-Ticozzi,  op.  cit.). 

1616,  14  giugno  — Scrive  a Ferrante  Carli,  dicendo  che  sta  per 
compiere  V Adorazione  de’  Magi,  ora  a Brera  (Id.,  id.). 

1616  — Compie  l’Adorazione  de’  Magi,  suddetta  (Maraguzzi- 
\'aleri,  op.  cit.,  e Bottari-Ticozzi). 

1617,  I gennaio  — Id.,  id.,  id. 

1617,  22  gennaio  — Scrive  a Ferrante  Carli,  a proposito  del 
Cristo  morto  (Bottari-Ticozzi,  op.  cit.). 

1617,  15  febbr.  — Id.,  id.,  id. 

1617,  IO  marzo  — Id.,  id.,  id. 

1617,  19  luglio  — Id.,  id.,  id. 

1617,  25  ottobre  — Id.,  id.,  id. 

1618,  I gemi.  — Fa  parte  del  Consiglio  della  Congregazione  dei 
pittori  a Bologna  (M.\l.\guzzi-Valeri,  op.  cit.). 

1618,  I giugno  — Riceve  L,.  100  per  V Annunziata  affrescata  in 
S.  Pietro  (For.\tti,  op.  cit.,  da  Archivio  Arcivescovile  di  Bo- 
logna, 1616-1628). 

1618,  13  aprile  — Riceve  L.  400  per  la  stessa  (Id.  id.). 
i6ig,  22  febbr.  — Scrive  a l'errante  Carli,  perchè  interceda 
presso  il  Conte  Aloisi  a proposito  àCA’ Annunziata  (Bott.\ri- 
Ticozzi,  op.  cit.). 

i6ig,  13  nov.  — IMuore  a Bologna  (M.\i,v.\si.\,  ecc.). 

^ 

Il  gran  quadro  di  Ludovico  Carracci,  nella  Pinacoteca  di 
Bologna,  San  Giovanni  che  predica  al  deserto  (fig.  640),  ci  mostra 
l’artista,  erudito  dai  viaggi,  destreggiarsi  tra  le  forme  del  Cor- 
reggio e quelle  di  Paolo  \'eronese.  In  una  selva  sulle  rive  del 
Giordano,  sotto  un  palmizio,  Giovanni  predica,  tra  uomini  in 
vario  costume,  mentre  un  ragazzo  su  d’un  burchiello  s’allontana 
remando,  volto  indietro  al  Precursore.  Una  gran  chiarità  imbianca 
la  scena,  e appena  la  luce  s’affila  nei  contorni  del  braccio  solle- 
vato di  S.  Giovanni:  i bianchi,  vaporosi  nella  sua  figura,  si  fan 


trasparenti  nelle  mani  dell’Orientale  e nelle  teste  dei  due  ragazzi 
sopra\'\'enuti  a sinistra,  densi  in  una  manica  e nel  turbante  del- 
l’ascoltatore a destra,  metallici  nel  manto  in  cui  si  drappeggia. 
In  tutto  quel  chiarore  si  sente  il  timbro  argenteo  del  \'eronese 
sopra  impasti  correggesclii  ; e che  il  Correggio  fosse  presente  al 
pittore  si  può  scorgere  nel  putto  più  elevato  a sinistra,  memore 
del  piccolo  Gesù  in  braccio  alla  Madoima  della  Scodella.  Richia- 
mano il  Veronese,  non  solo  il  Battista,  ma  anche  il  suo  tronfio 
interlocutore  in  berretto  frigio,  e certe  pose  di  sbieco,  special- 
mente  quella  del  ragazzo  rematore,  tutto  nell’aureo  riflesso 
della  casacca,  e l’altra  dell’Orientale,  che  sta  dietro,  in  manto 
verde  oro,  veste  rosso  fuoco  e turbante  azzurro.  Rimane 
fuori  da  quel  mondo  veronesiano-correggesco  l’Orientale  pian- 
tato a destra:  ricavato  dal  vero,  ritratto  d’un  dragomanno  di 
Barberia.  Ovunque  il  segno  è fine,  sottile  nelle  mani  ossute  del 
Battista,  largo  nelle  pieghe;  ma  la  scena,  quantunque  ben  com- 
posta, ha  uno  sfondo  posticcio  di  piante  e di  rami,  tra  cui  si 
perdono,  dietro  il  braccio  teso  dell’Orientale  a sinistra,  due  teste 
d’ascoltatori.  La  spontaneità  se  n’è  fuggita  dall’arte.  Sulla  riva 
del  Giordano  parla  chino  il  Precursore,  con  la  sinistra  divota 
sul  petto,  la  destra  indicante  in  alto:  a’  suoi  piedi,  nel  greto 
della  riva,  è la  bianca  ciottola;  a sinistra  un  Orientale  par  si 
ritragga  all’udire  la  predica,  e un  vecchio,  postagU  una  mano 
sopra  una  spalla,  fissa  ostile  il  Battista.  Passa  il  burchiello;  e 
il  rematore  si  volge  indietro  sorpreso.  Arrivano  i due  ragazzi 
correggeschi,  uno  guarda  avanti  a sè,  l’altro  si  protende,  stretto 
al  fusto  d’ima  pianta;  arrivano  due  ascoltatori,  uno  ammantato 
con  un  cappello  sugli  occhi,  l’altro  con  un  casco  di  penne,  e dietro 
il  fusto  occhieggiano.  In  tutto  questo  è imo  sforzo  di  riempire 
la  scena,  che  scende  verso  il  pilastrone  dell’uomo  a destra:  il 
Battista,  chino  verso  di  lui,  trova  il  contrapposto  dell’Orientale 
che  si  ritrae  verso  sinistra,  seguendo  la  linea  parallela  alla  croce. 
A « l’arte  che  tutto  fa,  nulla  si  scopre  »,  si  sostituisce  « l’arte 
che  tutto  fa,  tutto  discopre  ». 

Altri  esempi  d’alleanza  tra  forme  venete  ed  emiliane  sono 


F ig.  640  — Bologna,  R.  Pinacoteca. 
Ludovico  Cartacei:  Predicazione  di  S.  Giovanni. 
(Fot.  Alinari). 
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la  Flagellazione  deH’Accademia  Carrara  a Bergamo,  eseguita 
sotto  l’influsso  del  Tintoretto,  notevole  per  il  taglio  angolare, 
rilluminazione  a sprazzi,  le  immagini  fosforescenti  nell’ombra, 
e il  Martino  di  Sant’ Orsola  in  San  Leonardo  a Bologna  (fig.  641), 
ove,  col  crescer  dell’ombra,  il  veronesianismo  si  smarrisce.  H più 
non  appare  nel  San  Giorgio  che  libera  dal  drago  la  figlia  del  Re 
(fig.  642),  ove  invece  il  Parmigianino  e il  Correggio  fan  le  spese 
della  composizione  carraccesca,  e in  alto  l’Arcangelo  Michele 
tende  le  braccia  a sinistra,  nel  piano  San  Giorgio  le  drizza  a de- 
stra, e la  principessa  le  muove  una  in  su  ed  una  in  giù  con  ridi- 
cola moina.  Quel  cercar  nelle  braccia  il  collegamento  delle  coni- 
jjosizioni,  le  rende  sgangherate. 

Par  che  il  parossismo  invada  le  figure,  come  si  vede 
nella  Trasfigurazione  (fig.  643).  Il  Redentore  fa  un  gesto  sper- 
ticato, e i drappi  che  lo  coprono  seguon  (juel  moto,  gon- 
fiati, investiti  dal  vento.  Mosè,  nude  le  braccia,  tien  le  tavole 
della  legge,  pauroso  di  vedersele  rapire  dal  vento  di  tem- 
pesta che  gli  scuote  barba  e chiome;  Ivlia  sembra  un  atleta 
in  attesa  di  muover  le  braccia.  Giù  nel  piano  un  Apostolo, 
tratto  dalla  cupola  del  Duomo  di  Parma,  spalanca  le  braccia; 
un  altro  le  incrocia  poderose  sul  petto;  un  terzo,  puntato  un 
braccio  a terra,  drizza  l’altro  col  manto,  (juasi  fosse  uno  scudo, 
per  difender  gli  occhi  dalla  gran  luce.  Tanto  sforzo  di  braccia 
e di  mani  oltrepassa  l’espressione  dello  slancio  e conduce 
a un’insopportabile  enfasi  di  effetti.  Dove  arrivasse  Ludovico 
Carracci  per  la  via  di  questa  mimica  teatrale  si  mostra  nel  qua- 
dro degli  Apostoli  attorno  il  sepolcro  della  Vergine  (fig.  644),  dove 
par  che  la  follia  sconvolga  l’espressione  dei  Santi  presso  la  tomba 
vuota,  e in  alto  il  correggismo  degeneri  in  mellifluità.  A un  mo- 
mento prossimo  appartiene  la  Nascila  del  Battista  (fig.  645).  ove 
si  vedon  angioli  tener  delicatamente  i turiboli,  e alcuni  puttini 
le  strisce  per  il  canto,  tra  nubi  d’incenso:  espressione,  anche  que- 
sta, di  un  pietismo  senza  fantasia,  di  un  correggismo  senz’ali. 
Giù,  nel  piano,  nonostante  il  pittore  si  studi  di  contenersi,  la 
massa  par  sia  di  pasta  che  si  comprima,  e,  comiiressa,  s’allunghi, 


Fig.  641  — Bologna,  S.  Leonardo.  I,udovico  Carracci;  Martirio  di  S.  Orsola. 

(Fot.  Croci). 


Fig.  642  — Bologna,  S.  Gregorio. 

Ludovico  Carracci:  S.  Giorgio  libera  la  Regina  dal  drago. 
(Fot.  Croci). 


Fig-  643  — Bologna,  Pinacoteca,  I^udovico  Carracci:  La  Trasfigurazione, 

(Fot.  Anderson). 
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Fìr.  644  — Bologna,  Chiesa  del 
Ludovico  Carracci;  Oli  Apostoli  alla 
(Fot.  Alinari). 


Corpus  Domini. 
tomba  della  Vergine. 
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Fig.  645  — Bologna,  Pinacoteca. 

Ludovico  Carracci;  Im  nascita  di  S.  Giovanni  Battista. 
(Fot.  Croci). 


si  curvi,  si  torca;  le  pose  divengon  forzate.  Si  ha  tuttavia  (jualche 
bella  sfaccettatura  di  stoffe,  qualche  figura  modellata  con  sta- 
tuaria larghezza,  qualche  nota  viva  di  color  veneto;  rosso  lacca 
d’una  veste,  giallo  oro  d’un’altra.  \'erso  il  fondo,  di  grado  in 
grado,  i colori  si  spengono,  così  come  va  scemando  il  gigantismo 
delle  figure. 

Da  questi  quadri,  d’espressione  esasperata,  si  passa  a un 
altro  gruppo,  ove  il  colore  si  scioglie,  fluisce,  e la  luce  neH’atmo- 
sfera  tenebrosa  s’avviva,  sprizza,  batte  le  superfici,  lampeggia. 
Par  che  il  gruppo  s’inizi  col  Transito  di  Maria,  quando  gli  Apo- 
stoli piangenti  s’adunano  intorno  alla  iladre  divina,  mentre 
s’addensano  nubi  d’uragano  nel  fondo;  e continui  con  V Adora- 
zione de  Magi  (fig.  646)  e la  Circoncisione  (fig.  647)  a Santa 
Maria  della  Pioggia,  ove  le  forme,  ancor  memori  del  Correggio, 
si  disfanno,  si  sgranano  alla  luce,  radente  nel  primo  quadro, 
scoppiettante  nel  secondo.  Si  chiude,  questo  gruppo,  con  i tre 
quadretti  di  San  Domenico;  la  Visitazione,  la  Flagellazione, 
Cristo  caduto  sotto  la  croce  (fig.  648),  Ascensione.  Il  colore  più 
libero  si  stempera  sulle  figure,  le  accende  di  luce,  le  colpisce  a 
sbalzi.  Sono  bozzetti,  che,  pur  richiamando  i vizi  del  pittore  nel 
gigantismo,  nell’esasperazione  dei  movimenti,  ci  mostrano  come, 
improvvisando,  egli  sappia  trov'are  (lualche  espressione  sincera, 
qualche  slancio  immaginativo,  luministiche  vivezze. 

Dopo  tanti  sforzi  di  forma  e di  colore,  Ludovico  Carracci 
si  calma  nel  quadretto  della  Sacra  Famiglia  aH’Accademia  Car- 
rara di  Bergamo  (fig.  649)  e in  una  gran  pala  della  Pinacoteca 
di  Bologna  (fig.  650). 

Il  grupjjo  della  piccola  Sacra  Famiglia  si  presenta  in  toni 
cinerei  e rosati,  fiochi,  freschi,  leggieri.  La  Madonna  col  Bambino 
^iede  contro  i piedistalli  di  due  colonne  tronche,  velate  d’un 
grigio  cinereo.  Anche  l’angiolo  dietro  Maria  par  stemperarsi 
nella  cenere  del  crepuscolo  con  le  sue  carni  velate,  la  veste  az- 
zurrognola, il  roseo  pallente  d’un  drappo.  Si  raccoglie  la  luce 
più  chiara  e più  morbida  sul  gruppo  di  Madonna  e Bambino, 
e lo  fa  emergere  dal  velo  della  sera  nella  tenerezza  di  una  veste 
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rosa,  di  due  manine  soffici,  dei  volti  biondi  e velati,  con  palpebre 
che  sembrano  stemperarsi,  nella  Madonna,  sugli  ocelli  socchiusi. 


Fig.  646  — Bologna,  S.  Maria  delle  Pioggic. 

Ludovico  Carracci;  Adorazione  de'  Magi. 

(Fot.  Croci). 

È cosa  fine,  tenera,  sensitiva,  ma  in  certo  modo  prepara  il  pas- 
saggio tra  il  Correggio  e il  Maratta. 

Nella  pala  della  Pinacoteca  di  Bologna,  il  gruppo  della  Ver- 
gine col  Bambino  si  eleva  sul  trono,  da  un  lato,  obliquamente. 
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impostandosi  alla  maniera  tizianesca.  Maddalena,  dall’angolo  a 
destra,  offre  di  slancio  il  vaso  degli  unguenti;  una  pia  suora 
prega  a mani  giunte,  raccomandata  da  ,San  Francesco,  mentre 


Fig.^e47  — Eolcgna,  S.  Malia  della  licggia.  Ludovico  Carracci;  Circoncisione. 

(Fot.  Croci). 

San  Domenico  invita  all’adorazione,  stendendo  le  mani  verso 
il  gruppo  divino.  La  linea  dalle  spalle  di  San  Domenico  alle  gi- 
nocchia di  Maria  è condotta  sulle  ali  e le  teste  di  due  angioli 
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musicanti,  che  riempion  lo  spazio,  lo  pareggiano  orizzontalmente, 
come  piace  a Ludovico  Carracci. 

Il  gruppo  della  Vergine  col  Bambino  sembra  allacciare  la 


Fig.  648  — Bologna,  S.  Domenico.  Ludovico  Carracci:  Cristo  sotto  la  croce. 

(Fot.  Croci). 

\dsione  del  Correggio  a quella  del  Murillo.  È un  piccolo  Murillo 
Gesù  annicchiato  sul  grembo  materno,  nella  tenerezza  delle  carni, 
dello  sguardo  pensoso,  del  ricciuto  vello  bruno.  Anche  il  colore 
pallidetto  e vellutato  delle  carni  concorre  a intenerire  la  Ver- 
gine e la  Santa  Maddalena  correggesca,  le  cui  vesti  aranciate 
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son  la  nota  più  viva  di  colore  nel  quadro.  Il  rosso  della  veste 
di  Maria  sbiadisce  in  morbido  violetto,  i volti  della  monaca,  dei 
Santi  Francesco  e Domenico,  degli  angeli  menestrelli,  impalli- 


Fig.  649  — Bergamo,  Accademia  Carrara.  Ludovico  Carracci:  Sacra  Famiglia. 
(Fot.  Arti  Grafiche,  Bergamo). 

discono,  i bianchi  delle  vesti  s’ingrigiano,  il  crepuscolo  abbassa 
la  gamma  delle  tinte  smorzandole  nel  suo  velo  di  malinconica 
dolcezza.  In  fondo,  dietro  Bologna  monocroma,  il  sole  si  estingue, 
e in  alto  il  cielo  prende  il  turchino  della  sera.  Sventola  sovr’esso 


Fig.  650  — Bologna,  Pinacoteca. 
Ludovico  Carracci:  La  Vergine  in  trono  e Santi. 
(Fot.  Croci). 
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uno  sciame,  appena  rosato  dalle  luci  del  tramonto,  di  angioletti 
con  corona,  turibolo  e fiori. 

Altra  pittura  di  sensualistica  premurilliana  tenerezza  è la 
Madonna  del  Rosario,  col  Bambino  e San  Domenico  (fig.  651), 
pure  nella  Pinacoteca  di  Bologna.  Il  manto  azzurro  della  Ver- 
gine si  vela,  s’incenerisce  sul  fondo  smorto  di  cielo;  le  carni, 
specialmente  del  Bambino,  volgono  a un  pallido  lilla.  Anche 
il  bianco  della  tunica  di  San  Domenico  si  colora  di  violetto  nel- 
l’ombra. P'ioriscon  le  grazie  del  Correggio  nel  piccolo  Gesù,  che 
tende  la  destra  bramosa  alle  rose  sparse  sulle  nuvole. 

Ludovico  Carracci,  svolgendo  questa  composizione,  giunge  a 
un  altro  capolavoro,  alla  Madonna  degli  Scalzi  (figg.  652-653). 
Sta  la  Vergine  eretta  tra  le  nubi  sul  crescente  lunare,  col  Bam- 
bino sulle  braccia,  tra  i Santi  l'rancesco  e Girolamo;  composi- 
zione studiata  sullo  schema  della  Madonna  Sistina  di  Raffaello, 
che,  soppressa  la  determinazione  della  mandorla  tradizionale, 
awolse  d’un  alone  il  gruppo  della  Vergine  col  Bambino  sulle 
nubi,  e di  qua  e di  là  dell’alone,  bilanciate,  collocò  le  figure  di 
San  Sisto  papa  e di  Santa  Barbara.  L’apoteosi  della  maternità, 
quale  la  concepì  Raffaello,  il  trionfo  della  \’ergine  Madre  nel 
cielo,  alla  presenza  del  Pontefice  che  la  esaltò  nel  Concilio  di 
Efeso,  non  si  riconosce  nell’opera  di  Ludovico  Carracci,  che  alla 
solennità  dell’apoteosi  coordinò  la  familiarità  delle  sacre  rappre- 
sentazioni, e diminuì  la  grandezza  dell’apparizione  sulle  nuvole, 
sul  fondo  di  luce  diffusa,  contornandola  d’angioli,  come  larve 
translucide,  evanescenti.  Il  gruppo  di  Maria  col  Bambino  e le 
figure  dei  Santi  l'rancesco  e Girolamo  appaiono  sopra  un  velo 
di  luce  grigio  oro,  che  stinge  la  veste  della  Vergine,  di  un  rosso 
lillaceo,  e il  suo  velo  cinereo,  intonandoli  al  grigiore  del  saio 
francescano.  Sfuma  l’alone  intorno  al  capo  di  Maria,  e si  dif- 
fonde nel  cielo  a cerchi  colorati  come  attorno  alla  luna  nelle 
sere  nuvolose:  il  giallore  si  perde  nel  verde,  poi  nel  rossigno  e 
poi  nell’oro  spento,  in  vortici  sempre  più  fievoli.  La  testa 
bruna  della  Vergine  è soffusa  d’ombra  trasparente,  quasi  dia- 
fana; il  volto  del  Bimbo,  tenerissimo,  esce  dalle  atmosfere  del 
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Correggio;  alla  soavità  delle  tinte  s’intona  Tarmonia  del  gruppo 
affusato. 


Fig.  651  — Bologna,  Pinacoteca. 

Ludovico  Carracci;  Vergine,  il  Bambino  e S.  Domenico. 
(Fot.  Croci). 


Non  si  riconosce  più  il  Carracci  enfatico  e sgangherato  della 
precedente  maniera.  Si  è fatto  prezioso,  eletto,  così  come  nel- 


Fig.  652  — Bologna,  Pinacoteca. 
Ludovico  Carracci:  La  Madonna  degli  Scalzi, 
(Fot.  Croci). 
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V Annunciata  (fig.  654),  che,  sorpresa  dalle  parole  dell’Arcangelo, 
chiude  i libri  sull’inginocchiatoio,  e si  volge  in  ascolto,  con  occhi 


Fig.  653  — Bologna,  Pinacoteca. 

Ludovico  Carracci:  Madonna  degli  Scalzi  col  Bambino. 
(Fot.  Croci). 


bassi.  Anche  qui  tenera  è la  pasta  del  colore,  che  par  disfarsi 
nelle  palpebre  e sulle  tumide  labbra,  e che  s’accorda  con  la  grazia 
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dei  contorni  sinuosi,  col  tremolio  di  stelo  impresso  alla  figura. 
'KéiV Arcangelo  Gabriele  (fig.  655),  nonostante  l’impasto  correg- 


Fig.  654  — Bologna,  Pinacoteca. 

Lndovicx»  Cartacei  : Vergine  dell’  Annunciazione. 

(Fot.  Croci). 

gesco,  l’accentuazione  dell’effetto  di  luce  e d’ombra  indica  il 
ritorno  a venete  rimembranze.  I capelli  inanellati  ricordano 
piuttosto  il  Veronese  che  non  il  Correggio;  il  distacco  del  profilo 


in  ombra  dal  fondo  luminoso  del  nimbo  vien  di  Venezia,  come 
il  vivido  effetto  cromatico  dell’ala  screziata  da  tocchi  multicolori. 
Le  tinte  fioche  à.éìV Annunciata,  che  le  infondono  tanta  sommessa 


Kig.  655  — Bologna,  Pinacoteca. 
Ludovico  Cartacei  : Angelo  dell'  Annunciazione. 
(Fot.  Croci). 


grazia,  si  avvivan  nell’angelo  anche  per  punteggiature  e linea- 
ture di  luce,  fini,  sottili,  quali  certo  il  rumoroso  Ludovico  Car- 
racci  d’un  tempo  non  avrebbe  saputo  trovare. 
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ANNIBALE  CARRACCI. 

1560,  3 novembre  — Viene  battezzato  a Bologna  (Gualandi, 
Metnorie  originali,  ecc.,  1840). 

1580,  18  aprile  — Va  a Parma  e scrive  a Ludovico  (Bottari- 
Ticozzi,  Raccolta  di  Lettere,  Milano,  1822,  voi.  I,  p.  118). 

1580,  20  aprile  — Scrive  a Ludovico  da  Parma,  dove  dice  di 
attendere  Agostino  (Id.  id.). 

1580-85  — Collabora  in  Palazzo  Fava  (Malvasia,  La  Felsina 
Pittrice) . 

1585  — Fonda  coi  cugini  l’Accademia  dei  Desiderosi  (Id.  id.). 

1587  — Data  r.4 ssj<«/a  a Dresda  (dall’opera). 

1588  — Compie  il  ritratto  di  Claudio  Merullo  (id.). 

1588  — Compie  la  Madonna  con  S.  Matteo  a Dresda  (id.). 

1592  — Collabora  in  Pai.  Magnani  (Malvasia,  ecc.). 

1593  — Data  il  Cristo  in  Croce  a Berlino.  Resurrezione  di  Cristo 
già  al  Louvre,  oggi  alla  Maison  Laffitte;  Vergine,  Gesù  e Santi, 
Pinacoteca  Bologna;  Madonna  che  appare  a S.  Luca,  Louvre. 

1593-94  — Collabora  in  Palazzo  Samiiieri  (Malv.\si.\,  ecc.). 

1595  — Compie  il  S.  Rocco,  ora  a Dresda. 

1595.  c.  — Va  a Roma  (ÌL\lv.\sia,  Bolognini,  Amorini,  Tietzk 
ecc.). 

1596,  c.  — Comincia  i lavori  nella  Galleria  di  Palazzo  Farnese 
(Tietze,  ecc.). 

1597  — Compie  il  Cristo  di  Caprarola  e 5.  Onofrio  per  la  S.  Casa 
di  Loreto. 

1599,  5 die.  — Ha  terminato  V Immagine  di  S.  Margherita  per  la 
Capp.  Bombasio  in  S.  Caterina  della  Rota  (Dall’  Archivio  di 
Stato  in  Roma.  Fabbrica  di  S.  Caterina). 

1599-631  — Lavora  in  S.  Maria  del  Popolo  (Longhi,  Quesiti  Ca- 
ravaggeschi, Pinacotheca,  1928). 

1600  — Quo  VadisP  N.  G.  di  Londra. 


i6o4,  25  nov.  — Stima  con  il  Pomarancio  le  pitture  di  G.  Ba- 
glione  in  Palazzo  S.  Croce  (Bertolotti,  Artisti  bolognesi, 
ferraresi,  ecc.  in  Roma). 

1609  — • Va  a Napoli  (Bellori). 

i6og,  15  luglio  — IMuore  a Roma,  ed  è sepolto  nel  Pantheon  (Mal- 
VASiA,  ecc.,  Lapide  al  Pantheon). 

* * * 

Il  più  giovane  dei  cugini  Carracci,  Annibaie,  si  presenta  nel 
suo  Autoritratto  degli  Uffizi  (fig.  656),  dipinto  alla  prima,  con 
aria  correggesca,  lineamenti  che  nella  luce  smarriscono  i contorni, 
modellato  per  essenza  pittorico.  Egli  esprime,  come  i cugini, 
la  sua  tendenza  artistica,  il  suo  spirito  rivolto  alle  delizie  colo- 
ristiche del  « Pittor  delle  Grazie  »,  ma,  più  di  essi,  sembra  qui 
dotato  di  sensibilità,  pensoso  della  virtù  del  maestro.  Dipinta 
alla  prima,  senz’imprimitura,  con  qualche  bianco  che  non  sem- 
bra ben  fondersi  col  resto,  nei  capelli  e nel  volto,  è anche  una 
Testa  virile  agli  LTffizi  (fig.  657),  che  par  d’uomo  sotto  alla  tor- 
tura, con  occhi  esterrefatti,  rughe  del  volto  raggrinzite,  capelli 
che  si  torcono  e si  drizzano.  Dal  fondo  nero  si  sporge  in  luce  la 
faccia  sconvolta,  e nell’iride  par  s’accenda  una  scintilla  di  follia. 
Qui  il  correggismo  però  sminuisce,  per  qualche  impronta  di  li- 
bertà veneziana,  nel  fare  a colpi,  senza  più  il  tenue  sfumato  del- 
l’autoritratto. 

Anche  i\é[V Adorazione  de’  Pastori,  in  .Santa  Maria  della  Piog. 
già  a Bologna  (fig.  658),  il  Correggio  domina,  sebbene  penetri 
nel  suo  dominio  il  venezianismo,  con  il  motivo  savoldiano 
dei  pastori  affacciati  a un  parapetto,  uno  scalpellato  dalla  luce, 
che  in  violenti  strie  lampeggia  all’orizzonte.  Ma  la  Notte  del 
Correggio  è presente  al  pittore,  e come  in  quell’ esemplare  il 
Bambino  sulla  paglia  luminosa  accentra  in  sè  l’effetto.  Il  lume 
del  lattante  fa  brulicar  le  pagliuzze  della  culla,  imbianca  il  petto 
di  Maria,  sale  a modellar  gli  angeli  che  cantano  osanna,  si 
sparge  a chiarire  nella  scurità  le  forme  incerte  di  Giuseppe  e di 
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un  pastore,  cade  sull’agnello  offerto  ai  jnedi  dei  gradi  che 
innalzano  il  giaciglio  come  un  altare.  Appare  tuttavia,  negli 
stacchi  più  forti  della  luce  dall 'ombra,  un  correggismo  con  ve- 


I'ìr.  656  — Firenze,  Galleria  ITflìzi.  Annibaie  Carracci:  A utoritralto. 

(Fot.  Hrogi). 

nete  infiltrazioni,  quale  si  vede  in  Ludovico  Carracci,  nella 
chiesa  stessa. 

In  questo  momento  il  pittore  trova  tutta  la  sua  energia  e 
modella  con  veemenza  le  gigantesche  forme  del  Plutone  col 


Cerbero  irifauce  (fìg.  659),  per  un  ovato  del  Palazzo  dei  Dia- 
manti a Ferrara,  ora  nella  Galleria  estense  di  Modena.  Della 
pittura  può  vedersi  nel  ÌMuseo  Bonnat  a Bayonne  (fìg.  C60),  il 
disegno,  dove  le  pennellate  fanno  uscire  a colpi  di  scalpello, 


F’g- 657 — Firenze,  Galleria  ritti.  Annibale  Carracci:  Ttsta  virile. 

(Fot.  Croci). 


come  da  un  blocco  di  marmo,  le  forme  poderose.  Forse  perchè 
non  preparato  da  uno  studio  preliminare,  il  ideano  di  Be- 
san;on  (fìg.  661),  attribuito  al  Tintoretto  o al  Guercino,  è com- 
posto con  tocchi  di  pennello  più  rapidi,  con  forme  più  suggellate 
nel  color  grasso  e vivo.  A cpieste  opere  si  associa  V Arianna 


Fig.  658  — Bologna,  S.  Maria  della  Pioggia. 
Annibaie  Carracci:  Adorazione  del  Bambino. 
(Fot.  Croci). 
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della  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  662),  a cui  un  satiro  e un  amo- 
rino portano  i doni  della  vite;  ma  qui  il  venezianismo  prende 
il  sopravvento,  nel  figurar,  su  qualche  esempio  del  Vecellio,  la 
Baccante  nuda  da  tergo,  imbiondita  dal  sole  suU’onibra  fulva  che 
avvolge  il  Satiro  e gli  Amorini.  La  ricerca  d’imitar  Tiziano  si 


(Fot.  Orlandini). 

vede  chiara  neU’illuminazione  della  capigliatura  della  Baccante 
a grevi  tocchi  d’oro,  nell’impasto  denso  del  suo  drappo,  e più 
ancora  nella  coppa  colma  di  uve  con  acini  punteggiati  dal  sole. 
È questo  il  particolare  più  intenso  di  vita  nel  quadro.  Vi  si  scorge 
il  sensuahsmo  pittorico  dei  Carracci  nei  brani  di  natura  morta, 
e vi  s’intona  il  satiro,  massa  di  carne  rossastra  bagnata  dall’om- 
bra con  un  tocco  di  luce  nell’occhio  destro,  come  riflesso  dalle 
uve  scintillanti.  Ma  nel  complesso,  in  questa  ricerca  d’imitar 
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la  ricchezza  pittorica  dei  Veneti,  l Emiliano  educato  ai  morbid 
e lieA-i  impasti  del  Gjireggio  appesantisce  le  fonne.  indurisce  i 
contorni  tagliati  dall’ombra,  e cade  nell’accademismo,  forzando, 
come  già  nelle  oj>ere  precedenti,  gli  effetti  sculturali. 

Con  le  sue  forme  contenute,  il  suo  studio  di  misura,  d’equi- 


Fig.  660  — Beraanio,  .Vanihalc  Carracd:  Plutoni  difegno;. 

Fot.  BnUoz  . 


Hbrio,  Annibaie  Carracci  va  verso  la  scultura,  la  classicità  delle 
movenze,  il  pieno  rilievo,  la  rotondità  della  forma.  Ancora  Lu- 
do\*ico  par  s’imponga  a lui  nell'Asswn/a  della  Pinacoteca  di 
Bologna  (fig.  663).  ove  Correggio  e Tiziano  s’uniscono  a fatica, 
come  si  unisce  male  la  mollezza  alla  forza,  1 argento  all  oro. 

Quando  si  recò  per  la  prima  volta  a Roma,  .\nnibale  Carracci 
cercò  di  assimilare  le  cose  grandi  e nuove  che  gli  splendevano 
davanti  agli  occhi,  e.  tornato,  si  studiò  di  connettere  alle  sue 
invenzioni  le  cose  vedute.  Colpito,  davanti  al  Giudizio  Univer- 
sale della  cappella  Sistina,  dal  rombo  degli  angioli  che  portan 
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la  croce,  si  studiò  di  renderlo  nel  quadro  del  Cristo  morto  della 
F*inacoteca  di  Parma  (fig.  6641,  ma.  nella  traduzione,  si  servi 
dei  suoi  materiali  di  bottega,  principalmente  di  una  figura  d’e- 
febo del  Correggio,  copiato  dalla  cupola  di  Parma.  Ciò  che  è 
uscito  rovente  dalla  creazione  di  Michelangiolo,  si  è fatto  di 


Fig.  661  — Besarw^oo.  Museo.  Annibaie  Canacci:  Vulcano. 
Fig.  BoDozk 


stucco.  Abbiam  già  veduto,  nel  quadro  dell’.-l<fc>r»i-ù>K<r  de'  Pa- 
1 stori,  come  Annibaie  movesse  a fatica,  in  alto,  i puttini  cantori. 

mal  studiati  per  lo  scorcio  da  angioletti  di  gesso  appesi  per  un 
filo  al  sofiitto.  Continua  il  ripiego  nel  Cristo  morto,  cosi  che  gli 
angioli  non  s’aggruppano  sulle  nubi  di  cartone;  l’efebo  correg- 
gesco  nulla  sostiene;  un  puttino  con  piccole  aiucce  s’accosta  co- 
micamente a un  braccio  della  grossa  croce,  un  altro  angiolo  \-i 
poggia  sopra  la  mano,  un  terzo  agita  tm  drappo,  e un  putto 
sgambetta  come  pauroso  del  suo  se^^o  aereo.  Da  quella  \*isione 
chiara  nella  centina  del  quadro,  celeste  lunettone.  si  scende  verso 
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la  terra  scura  e la  visione  tragica  che  s’intaglia  sull’orizzonte 
luminoso.  Ai  lati  del  Crsito  morto,  pregano  i Santi,  e dietro  sviene 
la  \’ergine,  ricavata  dal  Transito  di  Maria  di  Michelangelo  da 
Caravaggio,  ora  al  I^ouvre.  Non  si  sarebbe  mai  pensato  che 
Annibaie  Carracci  potesse  essere  colpito  dall’opera  di  quel  grande 


Fig.  662  — Firenze,  Galleria  Uffizi.  Annibaie  Carracci:  Baccante. 
(Fot.  Alinari). 


ribelle  ai  principi  accademici,  ma  la  distesa  Vergine  è proprio 
tratta  dal  quadro  cui  fu  dato  l’ostracismo  chiesastico.  Mal  si 
coordina  con  il  Cristo  morto  la  figura  della  Madonna,  ma  sembra 
formar  una  scena  a parte  nella  presentazione  ai  fedeh  del  morto 
Redentore,  tra  i segni  del  martirio,  come  nella  leggenda  della 
Messa  di  San  Gregorio.  La  rappresentazione  aveva  perduto,  lungo 
il  Quattrocento,  la  forma  simbolica  per  awicinarsi  alla  vita,  e 
qui,  invece  dei  segni  della  passione,  è San  Francesco  che  anima 
a contemplare  la  salma  divina,  tra  Santa  Chiara  e Santa  diaria 
Maddalena  oranti.  Ma  dietro  Cristo,  per  il  prestito  dal  Cara- 


Fig.  663  — ■ Bologna,  Pinacoteca.  Annibaie  Carracci;  L'Assunta. 

(Fot.  Croci). 
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raggio,  Maria  svenuta  è assistita  da  due  angioli  e fissata  dal- 
l’apostolo Giovanni  costernato.  Abbiamo  una  scena  nella  scena, 
perchè  Maria  distesa,  quale  Caravaggio  la  dipinse,  con  rigidezza 
di  cadavere,  come  se  invece  che  da  svenimento,  fosse  stata  presa 
da  catalessi,  viene  a distogliere  dalla  salma  divina  l’attenzione, 
a staccare  la  rappresentazione  del  Cristo  morto  adorato  da  Santi 
da  quella  teatrale  della  Madonna  tra  gli  angioli  e San  Giovanni 
Il  prestito,  fatto  troppo  di  peso,  è un  fuor  d’opera  nel  ([uadro. 

Oltre  questa  sporadica  influenza  del  Caravaggio,  son  tracce 
dell’insegnamento  di  Ludovico,  nel  gesto  di  San  Francesco,  che 
stende  le  braccia  a indicare  il  Cristo,  simile  a quello  di  San  Do- 
menico per  indicar  la  Madonna  col  Bambino  nella  pala  bolognese 
del  cugino.  E come  in  quella  pala,  Maddalena  deriva  dal  Cor- 
reggio, benché  il  manto  tremoli  di  luce  sulle  costole  delle  pieghe 
alla  maniera  veronesiana. 

Gli  elementi  di  questi  ultimi  quadri,  meno  quello  del  Ca- 
ravaggio, s’incontrano  ancora  nella  Madonna  in  gloria  e sei  Santi 
nel  piano  (fig.  665)  della  Pinacoteca  di  Bologna:  il  Correggio  si 
riflette  nei  Santi,  soprattutto  nel  Battista,  mentre  i due  grandi 
angioli,  che  volano  tra  dibattiti  di  luci  ed  ombre  e serici  fruscii 
di  vesti,  riecheggiano  note  veneziane.  Qualche  riflesso  veneto 
può  scorgersi  anche  nei  contrasti  d’ombra  e luce  che  avvivati 
la  Madonna  col  Bambino  sulle  nubi,  ma  nella  sua  costruzione 
il  grupjio  è caratteristico  della  tendenza  accademica  di  Annibaie 
Carracci  verso  grandiosità  statuaria. 

Ripete  gli  stessi  elementi  il  quadro  con  la  Madonna  in  gloria 
e i Santi  Luca  e Caterina  in  terra  (fig.  666),  nel  Museo  Nazionale 
del  Louvre.  lì  una  composizione  enfatica,  ispirata  a Ludovico, 
con  riflessi  di  Parma  e di  Venezia,  ma  con  forme  sempre  più 
solidificate,  sempre  più  improntate  a massività  scultoria.  Già 
i putti  perdono  di  tenerezza,  la  \’ergine  di  dolcezza,  i Santi  di 
emozione  nella  preghiera,  nella  pala  della  Pinacoteca  bolognese, 
rappresentante  la  Madonna  col  Bambino  e San  Giovannino  in 
trono,  San  Giovanni  Evangelista  e Santa  Caterina,  ai  lati  (fig.  667). 
Le  figure  diventan  parti  dell’architettura  ; le  braccia  della  Ver- 


Fig.  664  — Parma,  Pinacoteca.  Annibaie  Cartacei  : La  Deposizione. 

(Fot.  Croci). 


Fig.  666  — Parigi,  Museo  Naz.  del  Louvre. 

Annibaie  Carracci:  La  Vergine  appare  a S.  Luca  e a S.  Caterina. 

(Fot.  Alinari). 
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gine  segnan  la  linea  di  base  del  catino  di  nicchia,  i Santi  for- 
mano enormi  modiglioni  all’altare.  Le  figure  riempion  gli  spazi; 
il  nicchione  e le  colonne  scompaiono;  l’altare  poligonale,  su  cui 
s’allarga  il  gruppo  della  Madonna,  sembra,  per  tanto  peso,  breve. 

Nella  faccia  anteriore  del  trono  è un  ovato,  con  la  figura 
monocroma  del  re  David  che  suona  l’arpa,  ornamento  simile  a 
quello  del  Correggio  nella  Madonna  di  San  Francesco.  Ma  a stento 
si  riconosce  il  correggesco  motivo  in  queste  forme  di  Annibaie, 
regolate,  misurate,  indurite,  saggi  d’accademia. 

Nel  1595,  chiamato  a Roma  con  i suoi  cugini  dal  Cardinal 
l'arnese.  Annibaie  attendeva  alla  decorazione  di  un  camerino 
nel  palazzo  del  protettore,  con  l’aiuto  di  due  scolari  che  lavo- 
ravano alle  parti  secondarie,  dipingendo  le  lunette  terminate  ad 
ogiva,  due  per  ogni  lato  lungo,  una  per  ogni  lato  breve,  e la  v'olta 
a conca  impostata  su  di  esse.  Soggetto  della  decorazione  doveva 
essere  il  Trionfo  della  Virtù  sul  Vizio,  da  svolgersi,  nelle  lunette, 
con  le  storie  di  Ulisse  davanti  a Circe  e presso  lo  scoglio  delle 
Sirene,  di  Perseo  che  uccide  Medusa,  di  Anphimopos  e Anapos 
che  salvano  i genitori  dall’incendio;  nella  volta,  in  due  ovati 
ai  lati  del  ([uadro  centrale,  con  le  storie  di  Ercole  che  sostiene 
il  mondo  e che  interroga  la  sfinge;  nel  quadro  centrale,  con 
l’altra  di  Ercole  al  bivio  (fig.  668). 

Questa  rappresentazione,  tolta  dal  soffitto,  oggi  nel  Museo 
di  Napoli,  mostra  come  Annibaie  Carracci,  in  Roma,  si  fosse 
dato  all’antico,  e inaugurasse  il  neo  classicismo  nella  decorazione 
del  camerino  di  palazzo  Farnese.  Ancora  incompleto  formatore 
del  suo  stile  fondato  sulle  statue  classiche,  par  che  si  studi,  nelle 
due  immagini  del  Vizio  e della  Virtù,  di  trasformare  le  sante  bo- 
lognesi, acconciandole  diversamente,  coprendole  talvolta  di  veli, 
ma  senza  riuscire,  nonostante  le  forme  scultorie,  a cancellar 
l’impronta  della  felsinea  città.  Quale  sia  la  \’irtù,  quale  il  \'izio, 
lo  dicono  i simboli,  cjuesto  con  maschere  teatrali  appresso,  e 
strumenti  di  musica,  in  atto  di  sparger  rose  sul  cammino  di  Er- 
cole; quella  che  addita  l’alto  d’una  rupe  e tiene  con  la  sinistra 
la  tavola  della  legge.  Ercole,  nel  mezzo,  seduto  sopra  un  piedi- 


rig.  667  — Bologna,  Pinacoteca. 

Annibale  Carracci:  Madonna  col  figlio,  S.  Giovanni  e S.  Caterina. 
(Fot.  Alinari). 
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stallo  di  roccia,  s’appoggia  alla  sua  clava,  in  ascolto  delle  inci- 
tatrici, fisso  davanti  a sè  con  grandi  occhi  fierissimi.  Lo  scenario 
è degno  di  quello  di  Ludovico  Carracci,  a fondo  del  San  Giovanni 
che  predica  alle  turbe,  impro\^isato,  posticcio:  le  rocce  son  mon- 
tagnole fatte  per  gioco;  il  piedistallo  d’Èrcole,  il  palmizio  che  gh 
sta  dietro,  le  piante  con  la  vite  onusta  di  grappoli,  sono  tutti 
mezzucci  decorativi  che  Annibaie  Carracci  avrebbe  dovuto 
abbandonare  a Bologna  per  mettersi  aU’unisono  in  Roma  con 
gU  eroi  e le  divinità  della  mitologia.  Anche  le  pieghe  delle  vesti, 
che  sul  Vizio  disegnan  vortice,  si  spezzano  e s’aggirano  a spira, 
non  si  conformano  al  decoro  antico,  alla  nobiltà  classica.  Come 
Andrea  Sansovino,  venuto  a Roma  per  i monumenti  dei  Car- 
dinali a vSanta  Maria  del  Popolo,  Annibaie  Carracci  volle  dar 
un  primo  segno  della  classicità  ricoprendo  le  figure  di  veli,  ma, 
non  as.suefatto  a tanta  leggerezza,  fece  da  essi  dipartirsi  svolazzi 
come  di  stoffe  spesse  e grevi. 

Tale  incertezza  nel  passaggio  dalle  forme  bolognesi  alle 
neo  classiche  appare  in  tutto  il  camerino  di  Palazzo  l'arnese, 
in  quella  decorazione  poco  organica,  tra  lo  svolgersi  dell’acanto, 
che  sale  a contornar  le  fatiche  d’Èrcole,  a riempire  gli  spazi,  a 
disegnar  spire,  fiorito  di  putti,  ma  interrotto  nel  suo  svolgimento 
da  grandi  cornici  dorate.  A Roma,  per  mettersi  all’unisono  con 
le  statue  dissepolte,  con  le  antichità  adunate  nelle  collezioni, 
specie  in  quella  di  Odoardo  P'arnese,  e con  la  civiltà  artistica 
di  Raffaello  e di  Michelangelo,  Annibaie  si  sforzò  di  agghindare 
all’antica  le  sue  figure,  di  lustrarne  le  membra  ignude,  d’ornarle, 
di  disporle  secondo  una  grammatica  impeccabile.  Il  Correggio, 
e con  esso  la  civiltà  pittorica  emiliana,  si  tace.  Appena  qualche 
putto,  come  quello  che  guida  le  tigri  per  il  Trionfo  di  Bacco, 
nella  Galleria  (fig.  669),  può  ricordare  i sublimi  compagni  della 
cupola  di  Parma;  ma  le  sue  chiome  si  muovono  al  vento  senza 
che  il  vento  spiri,  e le  membra  si  son  fatte  di  sasso. 

Un  anno  dopo  aver  dipinto  il  camerino.  Annibaie,  a comple- 
tare il  concetto  in  quello  espresso,  volle,  o meglio  si  propose, 
di  rappresentare  il  trionfo  dell’Amore  celeste  sull’Amore  terreno. 
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Fig.  668  — Napoli,  Musco  Nazionale.  Aiuiihalc  Catracci:  Ercole  fra  il  Vizio  e la  Virlù. 

(Fot.  Hrogi). 
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per  finir  d illustrare  gK  amori  degli  dei.  La  Galleria  riceve  luce 
da  tre  ampie  finestre,  ed  ha  le  altre  pareti  interrotte  dai  vani 
delle  porte,  .\nnibale  coprì  la  volta  dei  suoi  affreschi;  nelle  due 
pareti  minori,  nei  vani  tra  le  porte,  racchiuse  in  comici  d’oro  e 
di  stucco  le  rappresentazioni  della  Libfraciom  d'AHJromrda  e 
di  Prrsrt»  comiro  Fimnco.  Tra  i vani  delle  finestre  e nella  parete 
di  contro,  fra  stucchi  bianco  e oro,  s’aprono.  di\ise  da  lesene, 
dieci  nicchie,  destinate  a contener  i tesori  della  collezione  fame- 
sòana.  sormontate  da  putti  in  istucco  reggenti  medaglioni  em- 
blematici. Xel  centro  della  wlta,  è il  Trionfo  di  Bacco  e di  .-1- 
riamma:  di  qua  e di  là  da  esso.  Pam  offre  a Scicnc  la  lama  delle 
sme  capre  \fig.  670).  e Mercurio  porge  a Paride  l'aureo  pomo  della 
discordia  ’fig.  671).  Ai  lati  del  Baccanale,  nelle  pareti  limghe. 
due  affreschi  narran  le  Storie  di  Galalea  ed  Ari  (fig.  672).  di  Au- 
rora e Cefalo.  GH  altri  piccoH  riquadri,  .i  pollo  e Giacimio,  il  Ratio 
di  Ganimede,  sembran  cimase  ai  ma^iori,  con  il  Ciclope  in  aito 
di  scagliare  un  macigno  contro  Aci  fuggente  dietro  Galateo  (fi- 
gura 673).  e k»  stesso  Polifemo  cÀe  canta  sulla  siringa  la  sua  can- 
lone  alla  ninfa.  Ai  quattro  angoH  della  volta,  son  finte  balaustre 
e squarci  di  esdo,  ove  appaion  due  putti,  l’.-iwore  celeste  e l’.-l- 
profano  (fig.  674),  in  lotta  e in  pace.  Tutt 'intorno,  tra  le 
erme  cariatidi  degli  efebi  e degh  atleti  evirati,  tra  gli  efebi  seduti, 
i masiAeroni  e i putti,  son  medaglioni  in  finto  bronzo,  con  .Apollo 
e Marsia.  il  Ratio  di  urna  Xinfa,  Orfeo  ed  Euridice,  il  Ratto  d'Eu- 
ropa. e Pan.  Saimiaeis  ed  Ermafrodito,  Pan  e Siringa, 

Ero  e Leandro.  Fra  l'uno  e l'altro  medaglione,  tra  un'erma  e im 
gigante,  ecco  altri  miti:  Ercole  e Jole,  Venere  e .Anckise,  Endi- 
mioue  e Diama  ,fig.  6751,  Giove  e Giunone. 

Gli  affreschi  della  Fameàna  son  presenti  ad  Annibaie,  di- 
rettore della  decorazione,  ma  mentre  gii  scolari  di  Raffaello 
intorbidarono  le  invenzioni  del  maestro,  sembra  che  il  Bolognese 
le  abbia  lavate,  verniciate,  lucidate,  messe  all'unisono  con  gli 
stucchi  bianchi  e oro.  Qualccsa  fa  pensare  piuttosto  a terre- 
cotte maiolicate,  che  a figure  scolpite  nel  marmo,  sebbene  lo 
studio  di  dar  alle  forme  rilie\'o  scultorio  distrugga  ogni  effetto 
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pittorico.  Appena  in  certi  fondi  spunta  qualche  alberello,  qual- 
che ciuffo  d’erbe,  qualche  tronco  sui  margini  dei  riquadri,  e 
in  generale  tutto  mira  all’eff'etto  decorativo,  cosicché  gli  amorini 


Fig.  6/0  — Roma,  Palazzo  Farnese. 

.Vnnibale  Carracd:  Pan  offre  a Selene  la  lana  delle  sue  capre. 

(Fot.  Aiuiersojl). 

che  osservano  Kndimione  e Diana  escon  fuori  come  da  un  nido 
di  foglie,  inghirlandati  dai  rami  frondosi.  Il  paese  scompare  da 
quel  mondo  sculturale.  Oli  efebi  accompagnan  le  scene,  ma  non 
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partecipano,  come  in  Michelangelo,  alla  vita  tragica  deU’umanità: 
sono  semplici  osservatori  o reggifestoni,  troppo  grandi  e atletici 
per  così  piccolo  ufficio  d’apparatori.  Le  cariatidi,  sieno  esse  ri- 
cavate da  Ercoli,  da  Baci  prigioni,  da  Atleti,  par  abbian  timore 


Fig.  671  — Roma,  Galleria  di  palazzo  Farnese. 

Annibaie  Carracci:  Mercurio  e Paride. 

(Fot.  Anderson). 

della  loro  nudità;  e il  pittore  le  avvolge  di  drappi,  di  lenzuola, 
e cpiando  no,  li  trasforma  in  eunuchi  a guardia  della  Galleria.  Li 
studia  dall’antico  quasi  sempre,  e uno  ne  riproduce  con  un  braccio 
tronco,  e un  altro  con  le  gambe  spezzate,  come  nei  marmi  esem- 
plari; e,  perchè  le  loro  membra  dal  mezzo  in  giù  sarebbero  state 
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ingombranti,  le  racchiude,  le  restringe,  le  insinua  nel  piede  di 
un’erma.  Dopo  i moniti  della  Controriforma,  il  nudo  non  avrebbe 
potuto  essere  così  esposto,  ma  c’era  la  scusa  della  classicità. 
In  ogni  modo  al  Carracci  era  dato  di  rappresentarlo  con  misura; 
e in  tutte  le  scene  mitologiche  egli  arrotola  lenzuola  a sciarpa 
per  coprir  membra;  le  adagia,  le  incolla,  le  stampa  sui  corpi, 
pur  dimenticandosi  talvolta  delle  ingiunzioni,  in  quel  mondo  di 


t'ig.  6/2  — Roma,  Palazzo  Farnese. 

Annibale  Carracci:  Galatea  rapita  da  Aci  (affresco  nella  volta  della[^Galleria). 

(Fot.  Alinari). 

dei  e di  semidei  « falsi  e bugiardi  ».  La  ricerca  d’armonia  conduce 
il  pittore  a compor  lo  spazio  con  molta  misura,  con  bilanciamento 
di  masse,  con  studiato  equilibrio. 

j Di  frequente  la  diagonale,  nei  campi  figurati  più  alti,  si  presta 
alle  invenzioni;  e talvolta  egli  ricorre,  per  i campi  più  quadrati, 
all'incrocio  di  due  diagonali,  come  ad  altri  accorgimenti  per 
quelli  più  lunghi  e a un  rotear  di  forme  nei  medaglioni.  I grandi 
altorilievi  colorati  non  comportano  lontananze,  ma  un  breve 
digradar  di  piani  verso  la  linea  prossima,  bassa,  ristretta,  dalla 
lingua  di  terra  dell’orizzonte  verso  il  cielo  solcato  di  lunghe 
parallele  strisce  di  nubi.  Tanti  calcoli  dettero  unità  pittorica, 
plastica,  architettonica  alla  decorazione  esemplare  per  tutto  il 
«Seicento.  Questa  finzione  classica,  che  si  contrapponeva  al  rea- 
lismo di  Michelangiolo  da  Caravaggio,  parve  nobiltà  antica 
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vittoriosa  della  volgarità  piazzaiola;  freno  dell’arte  di  contro 
agli  eccessi  del  nuovo;  garbo,  solennità  classica,  di  fronte  alla 
violenza  di  maniere  propria  agli  avveniristi.  Quella  visione  di 
bianco  e di  oro,  in  cui  eran  fusi  tanti  elementi  di  Michelangelo, 
di  Raffaello,  del  Correggio,  di  Paolo  Veronese,  parve  la  trasfigu- 
razione moderna  deH’Antichità  di  Grecia  e di  Roma,  il  conti- 


Fig.  673  — Roma,  Palazzo  Farnese.  Annibale  Carracci:  Polijemo  e A ci. 

(Fot.  Anderson).  . 


nuare  della  Rinascita.  Annibaie  Carracci  aveva  trasformato  in 
sè  tutti  i ricordi  del  passato,  tanto  da  non  lasciarne  agevolmente 
riconoscer  gli  originali,  da  lui  raccolti  e rinnovati,  ridotti,  as- 
sestati secondo  misure  e calcoli.  Ne  risultò  una  grande  finzione 
di  vita  nuova,  ove  non  era  l’antico  ma  la  maschera;  non  le  im- 
magini dei  geni  italiani,  ma  la  loro  logora  stampa.  NeH’insieme, 
si  sentiva  il  vuoto,  l’accademia,  lo  sforzo,  la  freddezza  delle 
forme  di  stucco.  Ma  lo  sforzo  era  grande,  e dovette  sembrare  al 
Cardinal  Farnese  prodigioso,  come  a quanti  videro  nell’erudi- 
zione la  sodezza  pittorica,  nella  tradizione  lo  sgabello,  anzi  il 
trono,  dell’Arte. 
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-\nnibale  Carracci  era  venuto  a Roma  cxm  due  scolari,  di 
cui  forse  imo  era  Iimocenzo  Tacconi,  suo  aiuto  nella  pittura  del 
Camerino.  Nel  1597,  iniziata  quella  della  Galleria,  che  ebbe 
termine  nel  1603,  sopraggiunse  a Roma,  collaboratore.  Agostino 
Carracci.  Questi  dipinse  due  afltreschi  con  le  Storie  di  Galatea 
ed  .-lei,  di  Aurora  e Cefalo,  su  disegno  di  Annibaie.  \'enuto  a 


Fig.  674  — Roma.  l'alazzo  Farnese. 

.\nnibale  Carracci:  Cariatidi  e figure  deccuative  nella  volta  della  Galleria 

(Fot.  .Minali). 


discordia  con  il  cugino,  nel  1600  lasciò  Roma,  ma  a colla- 
borare vennero  i discepoli,  che  continuarono,  sui  disegni  di 
Annibaie,  gli  affreschi  famesiani,  tra  gli  altri  il  Domenichino 
che  completò  la  figura  di  Andromeda  hberata  dall’orco  marino, 
e dipinse  l’impresa  di  Casa  Farnese  sulla  porta  d’ingresso  alla 
Galleria,  come,  su  disegno  d’Annibale.  gli  otto  quadretti  al  di- 
sopra delle  nicchie.  Forsanche  collaborò  il  Lanfranco  agli  affre- 
schi della  Galleria,  palestra  ai  giovani  della  scuola  bolognese. 
Ne  trassero  ispirazione  Guerdno  e Lanfranco,  Guido  Reni  e 
Domenichino,  l’ Albani  e il  Massari. 
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Nella  decorazione  farnesiana,  il  Carracci  aveva  abbando- 
nata l’arte  sua  per  rifarsi  sui  marmi  antichi;  aveva  fatto  sacri- 
ficio delle  sue  ricerche  pittoriche,  degl’insegnamenti  del  cugino 
Ludovico,  della  vivezza  propria  ai  suoi  pennelli.  Quella  deco- 
razione era  fuori  del  mondo  delle  sue  immagini,  una  ricostruzione 
suggerita  da  Monsignor  Agucchia  con  Ovidio  alla  mano,  un’o- 


Fig.  675  — Roma,  Palazzo  Doria.  Annibaie  Carracci:  Endimione  e Diana. 

(Fot.  Alinari). 


pera  eseguita  sopra  una  scala  differente  da  quella  usata  a Bo- 
logna. 

Verso  la  fine  delle  pitture  nella  Galleria  di  Palazzo  P'arnese, 
Annibaie  cerca  respiro,  componendo  le  lunette  della  cappella 
Aldobrandini  a vSan  Carlo  al  Corso,  staccate  poi  dal  loro  ambiente 
e trasportate  nella  Galleria  Doria.  Delle  sei  lunette.  Annibaie 
eseguì,  secondo  il  Tietze,  la  Fuga  in  Egitto  e la  Deposizione; 
l’Albani,  V Assunta  e la  Visitazione;  il  Domenichino,  la  Natività 
e V Adorazione  de’  Magi.  L’invenzione  di  tutte  le  lunette  spetta 
evidentemente  ad  Annibaie,  tanto  si  coordinano  paesi  e scene; 
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e la  collaborazione  fu  più  varia  e complessa  di  quanto  sembri 
al  Tietze,  o almeno  non  così  nettamente  distinguibile. 

Annibaie  nelle  lunette  cerca  il  paese,  che  non  verdeggiava 
più  nella  Galleria  farnesiana;  cerca  frescura  d’acque,  alberi 
alti  fronzuti,  collinette  nei  fondi  sotto  i cieli  tempestosi.  E nella 
Fuga  in  Egitto  (fig.  676)  par  che  un’egloga  canti  nella  campagna, 
sotto  alla  città  fortificata  che  la  domina.  \Ùene  il  pastore  gui- 
dando il  gregge  al  suono  della  zampogna;  viene  il  rematore  con- 
ducendo a colpi  di  remi  il  suo  burchiello;  avanza  il  vecchio  Giu- 
seppe con  l’asinelio  stanco,  e la  Vergine  si  ferma  a guardare, 
mentre  le  bianche  colombe  con  ali  aperte  precedono  i fuggitivi. 
Nel  fondo,  a destra,  un  lago  si  stende  ai  piedi  di  colline  azzurre. 
In  questo  quadro  par  che  Annibaie  torni  nelle  braccia  di  madre 
natura,  e goda  del  mormorio  delle  acque,  della  vita  pastorale, 
del  verde  degli  alberi.  Non  più  Greci  o Romani,  ma  la  Sacra  Fa- 
miglia nella  calma  del  paese,  ove  si  respira,  si  cammina,  le  pe- 
core scendono  ad  abbeverarsi,  i buoi  sono  al  pascolo.  Annibaie  ri- 
prende a vivere,  a seguire  il  volo  delle  candide  colombe.  Tor- 
nando alla  vita,  gode  del  paesaggio  come  non  ne  aveva  goduto 
mai,  e sembra  precorrere,  con  questo  della  Fuga  in  Egitto,  i clas- 
sici paesi  di  Claudio  Lorenese. 

Con  l’amore  del  paesaggio,  torna  in  lui  quello  della  luce, 
che  nella  Galleria  farnesiana  si  spargeva  fredda  sulle  statue, 
e,  nella  Deposizione  (fig.  677),  trova  un  effetto  forte  e tragico: 
il  Calvario  a sinistra,  con  le  pie  donne  desolate,  smarrite  ai  piedi  ; 
la  roccia  ove  s’apre  il  sepolcro  a destra,  e i pietosi  portatori  di 
Cristo,  preceduti  dall’Apostolo  Giovanni  che  illumina,  sollevata 
una  torcia,  il  cammino.  L’ombra  della  .sera  cade  sui  massi  di 
destra  e di  sinistra;  ma  la  luce  schiara  il  dolore,  la  preghiera,  gli 
sguardi  delle  pie  donne,  come  la  salma  divina  stesa  sul  funebre 
lenzuolo.  Dalla  torcia  di  Giovanni  par  derivino  tutti  i bianchi 
di  quel  triste  crepuscolo;  e la  massa  scura  della  roccia,  in  cui 
è scavato  il  sepolcro,  incombe  su  tutto,  soffoca,  nasconde  nelle 
tenebre  i piccoli  gruppi  umani  e la  loro  pietà.  Così  il  paese,  par- 
tecipe alla  ra])presentazione,  ridà  alle  figure,  si  può  dire,  Tesi- 


(Fot.  Alinari). 


Kig.  677  — Roma,  Palazzo  Dtnia.  Annil)ale  Carracci:  l.a  salma  di  Gesù  portala  al  sepolcro. 

(l'ot.  Aliuari). 
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stanza,  il  moto,  la  vita.  Non  con  pari  potenza  sono  rappresen- 
tate le  scene  delle  altre  lunette;  ma  tornano  in  esse  gli  an- 
tichi elementi  emiliani  suscitatori  d’arte;  nella  Natività  son 
riflessi  della  Notte  del  Correggio  e della  gloria  d’angioli  cantori 
della  Santa  Cecilia  di  Raffaello;  nell’."lssMM/n  il  gesto  ampio  delle 
braccia  aperte  ricorda  ancora  Tiziano.  Il  neo-classicismo  non 
viene  a modellare  entro  le  vecchie  stampe  nè  l’opera  d’Anni- 
bale,  nè  quella  dei  suoi  collaboratori.  Fuor  dal  neo  classicismo, 
tornava  a scorrere  il  sangue  nelle  vene  del  pittore  che,  ammala- 
tosi, poco  più  dette  all’arte,  e morì  nell’anno  lóoQ,  quando  Fe- 
derico Zuccheri  e ^lichelangiolo  da  Caravaggio  cessavan  di  vi- 
vere. 

L’arte  di  Federico  Zuccheri  finisce  con  lui;  quella  di  Anni- 
baie Carracci,  moltiplicata  dalla  scuola  bolognese,  appresta  le 
illusioni  decorative  al  fastoso  Seicento,  il  genio  di  Michelan- 
gelo da  Caravaggio  fonda  lo  stil  nuovo  d’Europa. 
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